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PIERRE BOURDIEU (1930-2002) Fransa'nın güneybatısında bir köyde doğ- 
du. Paris'te, Ecole Normale Superieure'de felsefe eğitimi aldı. 1954-1955'te 
Moulins'de lise öğretmenliği yaptı. 1955'te silah altına alındı ve Cezayir'e 
gönderildi. Zorunlu askerliği bittikten sonra da burada kaldı ve Cezayir'in Ber- 
beri halklarından Kabiliye topluluğu üzerine antropoloji çalışmasını tamam- 

ladı (Sociologie de PAlgeria, 1958). 1958'de Cezayir'de Edebiyat Fakültesi'nde 
araştırma görevlisi oldu; bu yıllarda Cezayir'in sömürge ve savaş döneminde 
geçirdiği toplumsal dönüşüm üzerine araştırmalarına başladı; Bir Pratik Teorisi 
İçin Taslak başlıklı ünlü eserinde (1972), bu dönemdeki çalışmalarını biraraya 
getirecekti. Fransa'nın yürüttüğü savaşa karşı çıktığı için Cezayir'den ayrılıp 
Paris'e dönmek zorunda kaldı. Raymond Aron'un asistanlarından biri olarak 
Sorbonne'a atandı. 1961-1962'de Sorbonne'da, 1964 yılı boyunca da Lille Üni- 
versitesi Edebiyat Fakültesi'nde ders verdi. Raymond Aron'un 1960'ta kurduğu 
Avrupa Tarihsel Sosyoloji Merkezi'nin yönetiminde yer aldı; Luc Boltanski, 
Yvette Delsaut, Claude Grignon, Jean-Claude Passeron ve Monique de Saint 
Martin gibi araştırmacılarla bu merkezde biraraya geldi ve ekibiyle birlikte 
birçok araştırma yürüttü. 1964'te Jean-Claude Passeron'la birlikte kaleme aldı- 
gı, Fransa'daki üniversite kültürünün ve öğretmenlik mesleğinin sınıf temelli 
niteliğine sert eleştiriler yönelten Varisler kitabını yayınladı. Ardından, Alain 
Darbel ve Dominigue Schnapper'le birlikte yürüttükleri titiz bir saha araştırma- 
sına dayanarak, müze gezme alışkanlığını ve eğitimin sanatseverlikteki rolünü 
inceleyen Sanat Sevdası: Avrupa Sanat Müzeleri ve Ziyaretçi Kitlesi'ni (1966) 
yayınladı. Mayıs 68 olayları konusundaki fikir ayrılıkları yüzünden Raymond 
Aron'la araları açılınca, 1969'da Eğitim ve Kültür Sosyolojisi Merkezi'ni kura- 
rak ekibini buraya taşıdı. 1975'te Actes de la Recherche en Sciences Sociales der- 
gisini kurdu; Éditions de Minuit'de 60'ı aşkın eserden oluşan bir koleksiyonun 
(Le sens commun) yayın yönetmenliğini yürüttü. Toplumsal düzenin nesilden 
nesle korunarak aktarılmasında eğitim kurumlarının rolünü ortaya koyan 
Yeniden Üretim: Eğitim Sistemine İlişkin Bir Teorinin İlkeleri (Passeron'la bir- 
likte, 1970) ve Fransızların tüketim pratiklerini, kültürel beğenilerini ve hayat 
tarzlarını inceleyen A yrım: Beğeni Yargısının Toplumsal Eleştirisi (1970), eğitim 
ve kültür sosyolojisi alanında en çok okunan eserleri oldu. 1981'de Fransa'nın 
en prestijli eğitim kurumu Collège de France'ın sosyoloji kürsüsüne seçildi. 
1980'lerde, Fransız üniversiteleri ile öğretim üyelerini ve devletin okul sistemi 
aracılığıyla iktidarını yeniden üretmesini inceleyen çalışmalarını yayınladı: 
Homo Academicus (1984) ve La noblesse d'Etat (1989). Flaubert üzerine olan 
incelemelerini ve Fransa'da sanat ile edebiyat alanlarının gelişimini ele alan ça- 
lışmalarını Sanatın Kuralları (1992) başlığıaltında biraraya getirdi. 1989'da Li- 
ber: Revue Européenne des Livres dergisini kurdu. 1990'larda, kimi sendikalara, 
grevlere ve toplumsal hareketlere verdiği destekle siyasal alana daha doğrudan 
müdahil olmaya başladı; bu çerçevede kaleme aldığı yazılarını Karşı-Ateşler 
(1998) başlığıyla yayınladı. 1998-2000 döneminde Collège de France'ta Manet 
üzerine dersler verdi; Manet'nin resim alanında yol açtığı “sembolik devrimi” 
dönemin olumlu ve olumsuz eleştiri yazıları üzerinden sosyolojik bir analize 
tâbi tuttuğu bu derslerin notları, Manet, une révolution symbolique (2013) baş- 
lığı altında biraraya getirilecekti. Collège de France'ta verdiği son derslerini, 
şirket çıkarlarının ve siyasi iktidarların güdümünde özerkliğini günden güne 
kaybeden bilime ayırdı (Science de la science et refl&xivitE, 2001). Bourdieu 2002 
yılında kanser nedeniyle hayatını kaybetti. 


sanathayat 
DİZİ EDİTÖRÜ Ali Artun 


Bencilliğin ve zenginliğin hâkim olduğu yerde sanat hastalıklı 
olacaktır; sanat, çoğunluktan yalıtılmış, azınlığın tekelinde 
bir hayat süremez. Daha da ileri gidecek ve sanatın bu 
koşullarda yaşamasını istemediğimi söyleyeceğim. Bence 
böyle bir sanattan kendi payına devşirdiklerinin tadını 
çıkarmak, tıpkı zengin bir adamın kuşatılmış bir kalede 
açlıktan ölmekte olan askerlerin karşısında lezzetli yemekler 
yemesi gibi, namuslu bir sanatçı için utanç verici olacaktır. 
William MORRIS 


Sanatın ölümü..? Kültürün yok edilmesi..? Müzenin 
sonu..? Bütün bu laflar kulağa boş geliyor: Dünyanın dört 
bir köşesinde yoksullukla mücadele eden, savaşlarla ve 
açlıkla kırılan ya da gayri insani hayat koşulları altında 
ezilen insanların büyük çoğunluğu için sanat da, kültür de, 
müzelerin kendisi de hiçbir zaman gerçekten yaşamamıştır. 
Linda NOCHLIN 
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SUNUŞ 
Pierre Bourdieu'nün Sanat, Edebiyat 


ve Kültür Sosyolojisi 
RANDAL JOHNSON* 


Pierre Bourdieu, 1970'lerin başından itibaren kültürel pra- 
tiklere yönelik eleştirel incelemelerin en önemli teorisyenle- 
rinden biri oldu.' Bourdieu'nün analitik yöntemi, yeni eleş- 
tiriden formalist akımlara, yapısalcılıktan yapısöküme ka- 
dar, bu dönemde edebiyat incelemelerine hâkim olmuş bir- 
çok içkin analiz tarzı karşısında verimli bir seçenek oluştu- 
ruyor. Eserleri, kültürel üretimin toplumsal-tarihsel zemi- 
niyle uğraşan yeni yaklaşımlarla —“yeni tarihselcilik”, derin 
hermeneutik, edebiyatın ve edebiyat eleştirisinin kurumsal 
çerçevesinin incelenmesi ve daha geniş açıdan kültürel çalış- 
malar gibi inceleme tarzlarıyla— yer yer örtüşmekte, birçok 
bakımdan da bu yaklaşımların öncüsü sayılmaktadır. Este- 
tik değer ve kanon oluşumu, özneleşme ve yapılaşma, kül- 


* o “Editor's Introduction: Pierre Bourdieu on Art, Literature and Culture”, Pierre 
Bourdieu, The Field of Cultural Production: Essays on Art and Literature içinde, 
ed. Randal Johnson, s. 1-25. © Columbia University Press, 1993 — e.n. 


| Pierre Bourdieu 1930'da Bearn'de doğmuştur. Paris'te, Ecole Normale Supé- 
rieure'de felsefe eğitimi almış, ardından antropoloji ve sosyoloji alanında ça- 
lışmıştır. Halen [1993] Collège de France'ın Sosyoloji Kürsüsü başkanı, Ecole 
des Hautes Etudes en Sciences Sociales'ın araştırma direktörü ve Centre de So- 
ciologie Europeenne'in direktörüdür. 


türel pratiklerin daha geniş çaplı toplumsal süreçlerle ilişki- 
si, entelektüellerle sanatçıların toplumsal konumları ve rol- 
leri, yüksek kültür ile popüler kültür ilişkisi gibi, 1970'ler- 
den itibaren kültür üzerine tartışmalarda giderek daha faz- 
la yer tutan tüm meseleler, Bourdieu'nün eserlerinde doğru- 
dan veya dolaylı olarak ele alınır. Belki de en önemlisi, Bour- 
dieu'nün, düşünce sistemleri, toplumsal kurumlar ve fark- 
lı maddi ya da sembolik iktidar biçimleri arasındaki ilişki- 
yi masaya yatırmasıdır ki bu, dostu ve Collège de France'tan 
meslektaşı Michel Foucault gibi düşünürlerle arasındaki ya- 
kınlığı gösterir. 

Bourdieu'nün geniş kapsamdaki eserleri, akademik disip- 
linlerin sınırlarını aşarak, farklı alanlarda kullanılabilecek 
son derece etkili ve verimli bir toplumsal analiz modeli or- 
taya koyuyor. Pratiğe ilişkin teorisini geliştirme sürecinde 
Bourdieu, dilsel değiş tokuş, dilin politik kullanımları, mü- 
ze ziyareti, fotoğrafın toplumsal kullanımları, Kabiliye top- 
luluklarında evlilik törenleri ve ritüel değiş tokuş, Fransız 
üniversite öğrencilerinin toplumsal kökenleri ve güzergâh- 
ları, akademisyenler ve aydınlar gibi konular üzerine yaz- 
mıştır — yirmiden fazla kitapta ve yüzlerce makalede ele al- 
dığı birçok konudan sadece birkaçıdır bunlar.? 


2 Fransızcada 1979'da La distinction: critique social du jugement başlığıyla yayın- 
lanan eserinin Distinction: A Social Critigue of the Judgement of Taste başlığıy- 
la İngilizceye çevrilip yayınlanmasından önce Bourdieu ABD'de ve Britanya'da 
muhtemelen Cezayir köylü topluluklarına ilişkin etnografik çalışmalarıyla ve 
Fransız eğitim sisteminin toplumsal sınıfların yeniden üretimindeki rolü ko- 
nusundaki eseriyle tanınıyordu. Esquisse d'une theorie de la pratique (1972) 
başlıklı özgün eserinin hayli kısaltılmış bir çevirisi olan Outline of a Theory of 
Practice (çev. Richard Nice | Cambridge: Cambridge University Press, 1977), 
bazı etnografik incelemelerini biraraya getirir ve, başlıkta işaret edildiği üzere, 
pratiğe dair teorisinin ilk sistemli serimlemesini sunar; bu teori, Fransızcada 
1980'de yayınlanan Le sens pratigue'in İngilizce çevirisi The Logic of Practice'te 
(çev. Richard Nice (Cambridge: Polity Press; Stanford: Stanford University 
Press, 1990), daha ayrıntılı ve incelikli biçimde işlenmiştir. 

Eğitim konusunda bkz. Bourdieu ve Jean-Claude Passeron, Reproduction in 
Education, Society and Culture, çev. Richard Nice (Londra: Sage, 1979) [Yeniden 


Bourdieu'nün çokyönlü eserleri, titiz ampirik analiz ile 
son derece gelişkin bir teorik çerçeveyi birleştirmektedir. 
Eserlerindeki temel mesele, toplumsal yeniden üretimde 
kültürün rolüdür — daha doğrusu, oldukları gibi tanınma- 
yan ve bu nedenle meşru kabul edilen eşitsiz iktidar ilişki- 
lerinin, kültürel pratikler kadar gündelik hayatı da tanımla- 
yan ve konu eden tasnif sistemlerine ve toplumun mensup- 
larınca kanıksanmış algılama biçimlerine nasıl derinden iş- 
lediğini göstermektir.” 

Bilhassa Ayrım'da, giyim tarzı, spor, yeme içme, müzik, 
edebiyat, sanat vs. gibi konulardaki tercihler —genel anlam- 
da “beğeniler”— de dahil olmak üzere kültürel pratiğin ve 
sembolik değiş tokuşun fiilen tüm alanlarında tahakküm 
sistemlerinin ifade bulduğunu öne sürer Bourdieu." “Beğeni 
sınıflandırır, sınıflandırıcıyı da sınıflandırır. Sınıflandırma- 
ları üzerinden sınıflanan toplumsal özneler, güzel ile çirkin, 


Üretim: Eğitim Sistemine İlişkin Bir Teorinin İlkeleri| ve The Inheritors: French 
Students and their Relation to Culture, çev. Richard Nice (Chicago: University 
of Chicago Press, 1977) (Varisler: Öğrenciler ve Kültür); ayrıca bkz. La noblesse 
d'Etat: grandes ecoles et esprit de corps (Paris: Minuit, 1989). Fransa'da akademik 
sistem konusunda bkz. Homo Academicus, çev. Peter Collier (Cambridge: Polity 
Press; Stanford: Stanford University Press, 1988) [Homo Academicus]. 

Eksiksiz kaynak dizini için bkz. Y. Delsaut, “Bibliography of the Works of 
Pierre Bourdieu, 1958-1988”, Bourdieu, In Other Words: Essays Towards a Ref- 
lexive Sociology içinde, çev. Matthew Adamson (Cambridge; Polity Press; Stan- 
ford: Stanford University Press, 1990) s. 199-218. 

3 Bourdieu'nün eserleri hakkında genel değerlendirmeler için bkz. Rogers 
Brubaker, “Rethinking Classical Theory: The Sociological Vision of Pierre 
Bourdieu”, Theory and Society, 14 (1985), s. 723-744, Paul DiMaggio, “Review 
Essay: On Pierre Bourdieu”, American Journal of Sociology, 84:6 (Mayıs 1979), 
s. 1460-1474; Nicholas Garnham ve Raymond Williams, “Pierre Bourdieu 
and the Sociology of Culture: An Introduction”, Media, Culture and Society: 
A Critical Reader içinde (Londra, Beverley Hills: Sage, 1986) s. 116-130; Axel 
Honneth, “The Fragmented World of Symbolic Forms: Reflections on Bour- 
dieu's Sociology of Culture”, Theory and Society, 3:3 (1986), s. 55-66; Pekka 
Sulkunen, “Society Made Visible: On the Cultural Sociology of Pierre Bour- 
dieu”, Acta Sociologica, 25:2 (1982), s. 103-115. 

4 Analiz edilen kültürel pratiklerin çeşitliliği bakımından Bourdieu'nün eserleri 
Roland Barthes'ın Çağdaş Söylenler adlı eserini andırır. 


seçkin ile avam arasında yaptıkları ve nesnel sınıflandırma- 
lar içindeki konumlarını dışavuran veya eleveren ayrımlar- 
la kendilerini ayırt ederler,” diye yazar. Sanat ve kültürel tü- 
ketim, sınıf ayrımlarının ve eşitsizliklerin kökeni veya mü- 
sebbibi olmasa da, “bilinçli ve kasıtlı olarak veya olmayarak 
toplumsal bir işlevi -farklılıkları meşrulaştırma işlevini- ye- 
rine getirme”, böylece toplumsal yeniden üretime katkıda 
bulunma eğilimindedir.” Bourdieu de Foucault gibi iktidarın 
dağınık halde olduğunu, genellikle sorgulanmadan kabul 
edilen yaygın görme ve tanımlama biçimlerinde gizlendiğini 
düşünür; ancak onun kavramlaştırmasında, Foucault'nun- 
kinden farklı olarak, bu dağınık veya sembolik iktidar, eko- 
nomik ve siyasi iktidara indirgenemese de onunla iç içedir, 
dolayısıyla meşrulaştırıcı bir işlevi vardır. 

Bourdieu'nün kültürel alanla ilgili çalışmaları, Kant'a da- 
yanan estetiğin evrenselliği mefhumuna ve sanat ile kültü- 
rün dış belirlenmelerden bağımsız ve özerk olduğunu vaze- 
den ideolojilere karşı güçlü bir tez oluşturur. “Habitus” kav- 
ramı aracılığıyla, yapısalcılığın toplumsal analizden kovdu- 
gu eyleyici mefhumunu yeniden devreye sokarken, bugün 
edebiyat ve sanat eleştirisinde hâlâ etkili olan yaratıcı olarak 
sanatçı (veya özne) gibi romantik anlayışların idealizmine 
de kapılmayan analitik bir model ortaya koyar. Ayrıca “alan” 
kavramı sayesinde, öznenin eylemini nesnel toplumsal iliş- 
kilerin zeminine taşırken, sosyolojik ve ‘Marxçr analizin bir- 
çok farklı örneğinde rastlanan mekanik determinizme tes- 
lim olmaktan kaçınır. Bourdieu, toplumsal ilişkiler alanın- 
da sanatın ve kültürel pratiğin nesnel konumunu ortadan 
kaldıran özcü sanat kavramlarına ve sanatçıyla ilgili (hâlâ) 


5 Distinction, s. 6, 7 |Ayrım: Beğeni Yargısının Toplumsal Eleştirisi, çeviri kulla- 
nılmadı|. Distinction konusunda bkz. Nicholas Garnham, “Bourdieu's Distinc- 
tion”, Sociological Review, 34 (Mayıs 1986), s. 423-433; ayrıca Bannett M. Ber- 
ger, “Review Essay: Taste and Domination”, American Journal of Sociology, 
91:6 (Mayıs 1986), s. 1445-1453. 
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hâkim olan karizma temelli görüşlere karşı çıkmak üzere 
son derece ikna edici savlar geliştirmiştir. Pratiğe dair teori- 
si, edebiyat ve sanat incelemelerine uzun zaman yön vermiş 
olan pek çok temel varsayımın sorgulanmasını sağlar. 

Bu kısa sunuş yazısında, Bourdieu'nün analiz tarzında 
öne çıkan bazı unsurları sanat ve edebiyat incelemeleriy- 
le olan ilişkileri üzerinden özetlemeye çalışacağım. Kültür 
alanı konusundaki çalışmaları, Bourdieu'nün ele aldığı da- 
ha genel meselelerle kopmaz bir bütünlük içinde olduğun- 
dan, böyle sınırlı çerçevedeki bir yazıyı bile eserlerinin ta- 
mamındaki genel yaklaşımın bağlamına oturtmak gereki- 
yor. Bourdieu'nün eserlerine dair ayrıntılı bir değerlendirme 
veya eleştirel analiz ortaya koymak gibi bir niyetim yok; ge- 
nel hatları ortaya koymanın ötesinde, eserlerinin sosyal bi- 
lim ve felsefe alanlarında örtük veya açık biçimde temas etti- 
ği çeşitli teorik yaklaşımlar içerisinde nasıl bir yere oturdu- 
gunu da göstermeye çalışmayacağım. Yazının ilk bölümün- 
de Bourdieu'nün pratiğe dair teorisinin bazı temel ilkelerini 
özetleyeceğim. İkinci bölümde, bu teoriyi edebiyat ve sanat 
alanına (bundan böyle “kültür alanı” denecek) nasıl uygula- 
dığına bakacağım. Üçüncü bölümde ise sanat algısı ile este- 
tik teorisine odaklanacağım. 


Bourdieu kültürel üretim alanıyla ilgilenmeye 1960'larda, 
önce Ecole Normale Superieure'de sonra Ecole Pratique des 
Hautes Etudes'de verdiği seminer dersleriyle başladı. Bu ta- 


6 Bourdieu, “The Genesis of the Concepts of Habitus and Field”, çev. Chan- 
na Newman, Sociocriticism, 2, Theories and Perspectives, 2 (Pittsburgh, Pa., ve 
Montpellier: International Institute for Sociocriticism, Aralık 1985), s. 11-12 
ves. 12,n. 1l. 

Katılımcıları arasında Jean-Claude Chamboredon, Christophe Charle, Jean- 
Louis Fabiani, Pierre-Michel Menger ve Remy Ponton gibi bilim insanlarının 
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rihten önceki çalışmalarının büyük kısmı, kendi ifadesiyle 
“mutlu bir yapısalcı”nın Cezayirli köylü toplulukları üzeri- 
ne yaptığı etnografik incelemelerdi.” Bourdieu bu inceleme- 
ler sayesinde yapısalcılığın sınırlarını gördü ve insan prati- 
gine dair bilimsel bir yaklaşımın gelişimi önünde engel teş- 
kil ettiğini düşündüğü ikili karşıtlıkları (birey/toplum, öz- 
gürlük/zorunluluk vs.) aşmak üzere kendi teorisini ve meto- 
dolojisini geliştirmeye girişti. Bu karşıtlıkların tümünü, “öz- 
nelcilik” ile “nesnelcilik”, veya zaman zaman kullandığı te- 
rimlerle sosyal fenomenoloji ile sosyal fizik arasındaki genel 
epistemolojik karşıtlığın tezahürleri olarak ele aldı. 
Öznelcilik, toplumsal dünya hakkında bireylerin birin- 
cil deneyimlerine ve algılarına dayanan bir bilgi biçimini 


bulunduğu seminerlerin amaçlarından biri, başka araştırma alanlarında geliş- 
tirilmiş “alan” ve “habitus” gibi kavramları, tamamen bu hedef doğrultusunda 
oluşturulmuş ortak bir kartotek kullanarak 19. yüzyıl Fransa'sının edebi, sanat- 
sal ve entelektüel üretiminin tamamına uygulamaktı. Seminerlerden çıkan çalış- 
maların bazıları şöyle: Christophe Charle, La crise litteraire a Tepogue du natu- 
ralisme: roman, theatre, politigue (Paris: Presses de VEcole Normale Superieure, 
1979), Naissance des 'intellectuels”, 1880-1900 (Paris: Minuit, 1990) ve Les elites 
de la Republigue (1880-1900) (Paris: Fayard, 1987); Jean-Louis Fabiani, Les phi- 
losophes de la Republique (Paris: Minuit, 1988); Remy Ponton, “Le champ litte- 
raire de 1865 a 1905”, doktora tezi, Ecole des Hautes Etudes en Sciences Socia- 
les, Paris, 1977. 19. yüzyıl sonu Fransa'sının sanat alanına ilişkin “Bourdieu'cü” 
bir inceleme için bkz. Dario Gamboni, La plume et le pinceau: Odilon Redon et lit- 
terature (Paris: Minuit, 1989). Aynı zaman dilimiyle uğraşmamakla birlikte, ay- 
nca bkz. Pierre-Michel Menger, Le paradoxe du musician: compositeur, le melo- 
mane et PEtat dans la societe contemporaine (Paris: Flammarion, 1983) ve Anna 
Boschetti, The Intellectual Enterprise: Sartre and ‘Les Temps Modernes’, çev. Rich- 
ard C. McCleary (Evanston, III.: Northwestern University Press, 1989). 

7 Bourdieu’nün erken dönem çalışmaları üzerindeki entelektüel etkiler, etnog- 
rafik incelemeleri ve yapısalcılıktan kopması konularında bkz. “Preface”, The 
Logic of Practice (s. 1-21). Fenomenolojiyle ve Marksizmden yapısalcılığa top- 
luma yönelik nesnelci yaklaşımlarla şu veya bu biçimde hesaplaşma çaba- 
sı, Roland Barthes, Michel Foucault ve Jacgues Derrida da dahil bir dönemin 
Fransız entelektülleri kuşağının tamamının eserlerine damgasını vurmuştur. 

8 Bourdieu'nün bu karşıtlıkla ilgili değerlendirmelerine eserlerinin tamamında 
farklı biçimlerde rastlanır. Sistemli bir açıklama için bkz. The Logic of Practice, 
özellikle de Sunuş ve 1-2. bölümler (s. 25-51). Daha genel bir çerçeve için bkz. 
“Fieldwork in Philosophy...”, In Other Words içinde, özellikle s. 8-14. 
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temsil eder ve fenomenoloji, rasyonel eylem kuramı ve yo- 
rumlamacı sosyolojinin bazı türleri, antropoloji ve dilbilim- 
sel analiz (Volosinov'un ifadesiyle “bireyci öznelcilik”) gibi 
entelektüel akımları kapsar.? Edebiyat alanında, yazarı “ya- 
ratıcı” olarak ele alan karizma ideolojisine dayalı her tür- 
lü idealist ve özcü teoriler buna dahildir. Öte yandan nes- 
nelcilik, toplumsal dünyayı açıklarken bireysel deneyimi ve 
öznelliği paranteze alarak, pratiği insan bilincinden bağım- 
sız şekilde yapılandıran nesnel koşullara odaklanır. Saus- 
sure'ün göstergebilimi, yapısal antropoloji ve Althusserci 
Marksizm gibi birçok toplum kuramında nesnelci yaklaşım 
söz konusudur." 

Öznelcilik de nesnelcilik de, Bourdieu'nün “öznelliğin 
nesnelliği”! diye tarif ettiği olguyu açıklayamaz. Öznelcilik, 
bilinci şekillendiren toplumsal zemini kavramayı başara- 
mazken, nesnelcilik, tam tersine, toplumsal gerçekliğin bir 
ölçüde bireylerin toplumsal dünyaya dair kavrayış ve temsil- 
leriyle şekillendiğini göremez. Bourdieu, Ayrım'ın sonuç bö- 
lümünde nesnelciliği eleştirirken şöyle yazar: 


Bireylerin ve grupların, pratikleri ve özellikleri aracılığıy- 
la kaçınılmaz olarak yansıttıkları temsil, toplumsal gerçek- 
liğin ayrılmaz parçasıdır. Bir sınıf, varlığı kadar, algılanan- 
varlığıyla; üretim ilişkilerindeki konumu kadar, tüketimiy- 


9 V.N. Volosinov, Marxism and the Philosophy of Language, çev. L. Matejka ve I. 
R. Titunik (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1986) s. 49 vd. Vo- 
losinov, “bireyci öznelcilik” ile, kabaca yapısal dilbilime tekabül eden “soyut 
nesnelciliği” karşılaştırır. 

10 Bourdieu'nün yetiştiği Fransız entelektüel alanında öznelcilik ile nesnelcili- 
ğin paradigmatik isimleri sırasıyla Jean-Paul Sartre ile Claude L&vi-Strauss'tu. 
Bourdieu'nün zamanla Lövi-Strauss'tan kopması konusunda bkz. “Preface”, 
The Logic of Practice. Sartre'ın eylem felsefesine ve öznelci toplum teorisine da- 
ir eleştirileri için bkz. Outline of a Theory of Practice, s. 73-76 ve “The Imagi- 
nary Anthropology of Subjectivism”, The Logic of Practice kitabının 2. bölümü 
(s. 42-51). 

11 The Logic of Practice, s. 135. 
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le de tanımlanır ki bunun muhakkak gösterişçi veya sem- 


bolik tüketim olması gerekmez. '? 


Ancak Bourdieu'nün nesnelcilikle ilgili eleştirileri (ki her- 
hangi bir toplumsal analizin ilk zorunlu adımı olduğun- 
dan, öznelciliğe göre daha makul olduğunu düşünür), an- 
lam kurma yetisine sahip yaratıcı bir tür özgür iradenin var- 
lığını öne süren veya eylemlerin ve eserlerin kurulmuş an- 
lamlarının onları hayata geçirenlerin bilinçli niyetine indir- 
genebileceğini savunan teorileri onayladığına işaret etmez." 
Bourdieu'nün teorisinde toplumsal hayatın sembolik unsur- 
ları maddi varoluş koşullarıyla iç içedir, biri diğerine indir- 
genemez. 

Bourdieu bu yanlış ikili karşıtlığı aşmak için, hem öznelci 
açıklamaların iradeciliğinden ve idealizminden uzak bir ey- 
leyici kavramı geliştirmeye, hem de nesnelci yaklaşımların 
çoğundaki determinist ve mekanik nedensellikten azade bir 
toplumsal mekân kavramı geliştirmeye çalışır.“ Dolayısıyla 
Bourdieu'nün türeyimsel sosyolojisi veya türeyimsel yapısal- 
cılığı—ki bunu Lucien Goldmann'ın metodolojisiyle karıştır- 
mak veya özdeşleştirmek büyük hata olur— nesnel toplum- 
sal yapıların analizi ile, tek tek bireylerde pratiği üreten top- 
lumsal olarak kurulmuş zihinsel yapıların türeyişinin anali- 
zini birleştirir.'” 

Bourdieu'nün “habitus” ve “alan” kavramlarını geliştirdi- 
ği çerçeve budur. Habitus kavramı, öznelciliğin önerdiği çö- 


12 Distinction, s. 483. 

13 Outline of a Theory of Practice, s. 73 [Bir Pratik Teorisi İçin Taslak; çeviri kulla- 
nılmadı|. 

14 “Amacım, Lövi-Strauss'un ve Althusser de dahil yapısalcıların tabiricaizse orta- 
dan kaldırmaya meylettiği, yapının gölge-fenomenleri derekesine indirdiği fail- 
leri yeniden devreye sokmaktı. Faillerden bahsediyorum, öznelerden değil. Ey- 
lem, bir kuralın uygulanmasından veya bir kurala itaat etmekten ibaret değildir. 
Arkaik toplumlarda olsun bizimkinde olsun, toplumsal failler, saat gibi işleyen, 
anlamadıkları yasalara uyan birer otomat değildirler”: In Other Words, s. 9. 

15 A.ge.,s.15. 
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zümlere (bilinç, özne vs.) alternatif olarak ve eyleyiciyi salt 
bir “taşıyıcı”ya (Althusser'deki Trâger) veya “bilinçdışı” dı- 
şavuruma (Lévi-Strauss) indirgeyen yapısalcılığın “tuhaf ey- 
lem felsefesi”ne tepki olarak geliştirilmiştir. Bourdieu, sko- 
lastik felsefeden aldığı ama Hegel, Husserl ve Mauss gibi dü- 
şünürlerin de farklı olmakla birlikte yakın denebilecek bir 
anlamda kullandıkları habitus kavramını, ilk kez, Erwin Pa- 
nofsky'nin Gotik Mimarlık ve Skolastik Felsefe adlı eserinin 
Fransızca baskısı vesilesiyle teorisine dahil eder.'9 Kavramı, 
bir düzeyde, eyleyicilerin yaratıcı, faal ve buluşçu yetileri- 
ni açıklama aracı olması bakımından Chomsky'nin “türetici 
gramer” kavramına benzetir, ancak Chomsky'den farklı ola- 
rak onu evrensel bir zihne aftetmez. Habitus özetle “bilinç 
felsefesinden kurtulmayı, ama bunu yaparken nesne inşala- 
rının pratik işleticisi olarak eyleyicinin gerçekliğini gözden 
kaçırmamayı hedefleyen bir teorik yaklaşım”dır.'? 
Bourdieu habitusu biçimsel olarak şöyle tarif eder: 


kalıcı, aktarılabilir yatkınlıklardan; yapılandırıcı yapı işle- 
vi görme, yani pratikleri üreten ve düzenleyen birer ilke iş- 
levi görme eğilimindeki yapılandırıcı yapılardan; sonuçla- 
ra yönelik bilinçli bir hedef gütmeyi veya o sonuçları elde 
etmek için gereken işlemlerde açık bir yetkinliği gerektir- 
meksizin sonuçlarıyla nesnel uyum içinde olan temsiller- 


16 Bourdieu, “Postface”, E. Panofsky, Architecture gothique et pensée scolastigue, 
çev. P. Bourdieu (Paris: Minuit, 1967; gözden geçirilmiş 2. baskı 1970) s. 133- 
167. Bu kitapta Panofsky'nin “Başrahip Suger'in Saint-Denis Kilisesi Üzerine 
Görüşleri” ve “Gotik Mimarlık ve Skolastik Felsefe” başlıklı makalelerinin çe- 
virisi yer alıyor. Bourdieu aslında “habitus” terimini, bir önceki yıl yayınlanan, 
entelektüel alan kavramını ilk kez ana hatlarıyla ortaya koyduğu bir makale- 
sinde kullanıyor. Bkz. “Intellectual Field and Creative Project”, Michael F. D. 
Young (ed.), Knowledge and Control (Londra: Collier Macmillan, 1971) s. 161- 
188. Çevirinin ilk yayınlandığı yer: Social Science Information, 8:2 (1968). Öz- 
gün Fransızca metin: “Champ intellectuel et projet createur”, Les temps mo- 
demes (Kasım 1966), s. 865-906. 

17 “The Genesis of the Concepts of Habitus and Field”, s. 12-14. 
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den oluşan bir sistem. Hiçbir surette kurallara riayetin neti- 
cesi olmaksızın nesnel olarak “kurallara bağlanmış” ve “ku- 
rallı” olan bu yatkınlıklar, yapılar ve temsiller, bir şefin dü- 
zenleyici eyleminin neticesi olmaksızın topluca uyum için- 
de düzenlenebilir."8 


Habitus kimi yerde “oyuna dair bir sezgi” olarak tarif edi- 
lir: eyleyicileri, somut durumlarda muhakkak hesaplanmış 
olması gerekmeyen ve kurallara bilinçli bir riayetten ibaret 
olmayan davranışlarda ve tepkilerde bulunmaya yatkın kı- 
lan bir “pratik duygusu” (sens pratigue). Habitus, pratikle- 
ri ve algıları türeten bir yatkınlıklar kümesidir. İlk çocukluk 
yıllarında başlayan ve zamanla bir “ikinci duygu” veya ikinci 
mizaç halini alan uzun bir telkin sürecinin neticesidir. Bour- 
dieu'nün tanımına göre, habitusun temsil ettiği yatkınlık- 
lar, failin hayatı boyunca sürmeleri bakımından “kalıcı”dır. 
Birçok farklı faaliyet alanında pratikleri türetebilmeleri an- 
lamında “aktarılabilir”dirler; telkin süreçlerinin nesnel top- 
lumsal koşullarını kaçınılmaz olarak barındırmaları anla- 
mında da “yapılandırılmış yapılar”dır. Aynı toplumsal sınıfa 
mensup eyleyicilerin habitusları arasındaki benzerliğin se- 
bebi budur ve bir “sınıf habitusu”ndan bu sayede söz edi- 
lebilir (Örneğin Bourdieu Ayrım'da, işçi sınıfı habitusunun, 
çok geniş bir kültürel pratik yelpazesi içinde birbirine ben- 
zer tercihleri türettiğini gösterir). Son olarak, habitusun yat- 
kınlıkları, özgül durumlara uyarlanmış pratikleri türetebil- 
meleri anlamında “yapılandırıcı yapılar”dır. 

Habitus kavramı, faillerin eylemlerinde stratejik hesaplar 
yapma olasılıklarını yadsımaz, ama çok daha farklı bir işlevi 
vardır. Bourdieu'nün sözleriyle: 


Bu yatkınlıklar sistemi (benzer yapılandırılmış pratikler- 
de yeniden faal hale gelmek suretiyle kendini geleceğe ta- 


18 The Logic of Practice, s. 53; Outline of a Theory of Practice, s. 72. 
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şıma eğiliminde olan, şimdide mevcut bir geçmiş; dolaysız 
sınırlamalardan ibaret olmayan dışsal zorunluluklar yasa- 
sının mütemadiyen uygulanmasını sağlayan bir içsel yasa), 
nesnelciliğin toplumsal pratiklerde görüp de açıklayamadı- 
ğı sürekliliğin ve düzenliliğin ilkesidir; mekanik sosyolo- 
jizmin dışsal, anlık determinizmleriyle de, kendiliğinden- 
ci öznelciliğin tamamen içsel ama aynı ölçüde anlık belirle- 
nimiyle de açıklanamayan, kurala bağlanmış dönüşümlerin 
ilkesi de bu sistemdir. °? 


Failler eylemlerini boşlukta gerçekleştirmez, nesnel bir 
toplumsal ilişki kümesinin hâkimiyetindeki somut toplum- 
sal durumlarda eylemde bulunurlar. Bourdieu, bu durum 
veya bağlamları nesnelci analizin determinizmine kapılma- 
dan açıklamak için “alan” (champ) kavramını geliştirmiştir. 
Bourdieu'nün teorik modeline göre, her toplumsal formas- 
yon, hiyerarşik biçimde düzenlenmiş alan dizileriyle (eko- 
nomi alanı, eğitim alanı, siyaset alanı, kültür alanı vs.) ya- 
pılandırılmıştır; alanların her biri, tabii ekonomi ve siyaset 
alanları hariç, ekonomi ve siyasetinkilerden bağımsız iç iş- 
leyiş ilkeleriyle ve kendi kuvvet ilişkileriyle yapılandırılmış 
birer mekândır. Her alan göreli olarak özerktir ama diğerle- 
riyle yapısal açıdan homologtur. Alanın içsel yapısı, herhan- 
gi bir anda, faillerin alanda işgal ettiği konumlar arasındaki 
ilişkilerle belirlenir. Alan, faillerin konumlarındaki değişik- 
liğin zorunlu olarak alanın yapısında da değişikliğe sebep ol- 
ması bakımından, dinamik bir kavramdır. 

Alan kavramının ortaya konuluşu, Bourdieu'nün Cas- 
sirer'den ilhamla “ilişkisel” düşünme tarzı dediği şeyi kül- 
türel üretim alanına uygulama çabasını temsil eder. Bunun 
için, toplumsal dünyaya ilişkin sıradan veya tözcü algıdan 
kopmak gerekir; ilişkisel düşünmede her unsur, işlevini ve 


19 The Logic of Practice, s. 54. 
17 


anlamını borçlu olduğu sistem içindeki diğer tüm unsurlar- 
la olan ilişkileri çerçevesinde kavranır. Bourdieu'nün ente- 
lektüel alan kavramına dair ilk açıklamalarında (1966 tarih- 
li “Entelektüel Alan ve Yaratıcı Proje” başlıklı makalesinde) 
tözcü bakış açısının yoğun etkisi hâlâ mevcuttur.” Eyleyici- 
lerin birbirleriyle etkileşimlerinden ziyade, alanda işgal et- 
tikleri konumlar arasındaki nesnel ilişkilerin önemli oldu- 
gunu, ancak Max Weber'in din sosyolojisini okuduktan son- 
ra fark eder.?' 

Herhangi bir alanda mevcut olan çeşitli konumları işgal 
eden (veya kimi durumlarda yeni konumlar yaratan) eyleyi- 
ciler, o alana özgü çıkar veya kaynakların denetimi için bir- 
birleriyle rekabet ederler. Sözgelimi ekonomi alanında, bi- 
rikmiş ekonomik sermayelerini kullanarak, çeşitli yatırım 
stratejileri aracılığıyla ekonomik sermaye elde etmek için 
rekabete girerler. Ancak alanlarda bahis konusu olan çıkar 
ve kaynaklar her zaman maddi mahiyette değildir ve failler 
arasındaki rekabet -ki Bourdieu'ye göre alanların tümünde- 
ki yegâne değişmez özelliktir— her zaman bilinçli hesapla- 
maya dayanmaz. Kültür (örneğin edebiyat) alanında reka- 
bet, çoğunlukla tanınmaya İrecognition/reconnaissance|, tak- 
dise [consecration] ve prestije içkin otorite etrafında döner. 
Bourdieu'nün “sınırlı üretim” olarak adlandırdığı alt-alanda, 
yani büyük ölçekli bir piyasayı hedeflemeyen üretim alanın- 
da, bu durum bilhassa geçerlidir. Takdise veya prestije da- 
yanan otorite tamamen semboliktir ve ekonomik sermaye- 
de muhakkak bir artış sağlaması gerekmez. Nitekim Bour- 


20 Bkz. Bourdieu, “Intellectual Field and Creative Project”. 

21 “The Genesis of the Concepts of Habitus and Field”, s. 16-17. Bkz. Bourdieu, 
“Legitimation and Structured Interests in Weber's Sociology of Religion”, çev. 
C. Turner, (ed.) Scott Lash ve Sam Whimster, Weber: Rationality and Modemity 
(Londra: Allen & Unwin, 1987) s. 119-136. (Özgün Fransızca basım “Une in- 
terprötation de la théorie de la religion selon Max Weber”, Archives europeen- 
nes de sociologie, 12:1 (1971), s. 7-26.) 
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dieu'nün pratiğe ilişkin teorisinin ayrılmaz unsurlarından 
biri de “sembolik iktidar” kavramıdır: Ekonomik sermayeye 
indirgenmesi mümkün olmayan farklı sermaye biçimlerine 
dayanan iktidardır bu. Örneğin akademik sermaye formel 
eğitimden elde edilir ve derece ya da diplomalarla ölçülebi- 
lir. Dilsel sermaye, bir failin, fark edilmeyen iktidar ilişkile- 
rinin bahis konusu olduğu belli bir dil piyasası bağlamında 
ölçülen dilsel yetkinliğiyle ilgilidir.2? 

Kültürel üretim alanında bilhassa önemli olan iki serma- 
ye biçimi bulunur. “Sembolik sermaye”; biriktirilmiş prestij, 
şöhret, takdis veya şeref payelerinin derecesini ifade eder ve 
bilme (connaissance) ile tanıma (reconnaissance) arasında- 
ki diyalektik üzerine kuruludur.” Kültürel sermaye; kültü- 
rel bilgi, yetkinlik veya yatkınlık biçimleriyle ilgilidir. Bour- 
dieu, kavramı en ayrıntılı biçimde işlediği Ayrım kitabında 
kültürel sermayeyi şöyle tarif eder: bir toplumsal faili, kültü- 
rel ilişkilere veya nesnelere özdeşleşimle yaklaşmasını, on- 
ları takdir edebilmesini veya anlamlarını çözebilmesini sağ- 
layan araçlarla donatan bilgi biçimi, içselleştirilmiş bir şifre 
veya bilişsel edinim. Bourdieu'ye göre, “bir sanat eseri, an- 
cak kültürel yetkinliğe sahip olan, yani eserin şifrelenmiş ol- 
duğu dili bilen biri için anlamlı ve ilgi çekici olabilir”. Bu 
şifreye, başka deyişle kültürel sermayeye sahip olmak, uzun 
bir edinim veya telkin sürecinin sonucu olan birikimin ne- 
ticesidir: aile veya grup üyelerinin pedagojik faaliyeti (aile 
eğitimi), toplumsal formasyonun eğitimli üyelerinin peda- 
gojik faaliyeti (yaygın eğitim) ve toplumsal kurumların pe- 
dagojik faaliyeti (kurumsallaşmış eğitim) .2 


22 Bourdieu Language and Symbolic Power (Cambridge: Polity, 1991) kitabındaki 
makalelerde, farklı dil piyasalarında dilsel sermayenin çeşitli şekillerde kulla- 
nılmasına ilişkin titiz bir analiz ortaya koyar. 

23 In Other Words, s. 22, 111. 

24 Alıntı Distinction'dan, s. 2. Bourdieu ve Jean-Claude Passeron, daha önceki, 
nispeten soyut bir tanımlarında kültürel sermayeyi şöyle tarif ediyorlar: “Aile- 
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Ekonomik sermaye gibi, diğer sermaye biçimleri de top- 
lumsal sınıflar ve sınıf fraksiyonları arasında eşitsiz dağıl- 
mıştır. Farklı sermaye biçimleri belli koşullar altında birbir- 
lerine dönüştürülebilir (örneğin, uygun türde ve yeter mik- 
tarda akademik sermaye, iş piyasasında daha kazançlı bir işe 
yerleşmeyi sağlayarak ekonomik sermayeye tahvil edilebi- 
lir), ama sermaye biçimleri birbirine indirgenemez. Ekono- 
mik sermayeye sahip olmak beraberinde muhakkak kültü- 
rel veya sembolik sermaye sahipliğini getirmez, aynı şekil- 
de tersi de geçerlidir. Nitekim Bourdieu kültürel üretim ala- 
nını “kazanan kaybeder” mantığı temelinde “ters çevrilmiş 
ekonomi dünyası” olarak analiz eder, zira ekonomik başarı 
(örneğin edebiyatta, çok-satan bir eser yazmak) kültürel ala- 
na mahsus takdisin ve sembolik iktidarın önünde pekâlâ bir 
engele de işaret edebilir. 

Ancak, Bourdieu'nün ekonomi terminolojjisini kullanma- 
sının, ekonomizme veya ekonomik indirgemeciliğe işaret et- 
mediğini görmek gerekir. Bourdieu ekonomi alanını diğerle- 
ri arasında herhangi bir alan olarak görür, alanlarla ilgili ge- 
nel teorisinde ona birincil önem atfetmez. Bir alana (felsefe 
alanına, bilim alanına vs.) girmek ve oyunu oynamak için, 
söz konusu alana veya bir başkasına girip o oyunu oynama- 
ya önceden yatkın kılan bir habitusa sahip olunması gere- 
kir. Alanda meşru bir oyuncu olarak kabul görmek için de, 
en azından asgari düzeyde bilgi, beceri veya “yetenek” gere- 
kir. Dahası oyuna girmek, o bilgiyi, beceriyi veya “yeteneği”, 
olabilecek en kazançlı şekilde kullanmaya çalışmak demek- 
tir. Kısacası alana girmek, kişinin (akademik, kültürel, sem- 
bolik) sermayesini, oyuna katılarak en yüksek faydayı ve- 
ya “kârı” elde edeceği “yatırımlar”da kullanması demektir. 


lerin farklı PE'leriyle [pedagojik eylem] aktarılan; hâkim PE'nin dayattığı kül- 
türel keyfilik ile farklı grup veya sınıflar içerisindeki aile PE'sinin telkin ettiği 
kültürel keyfilik arasındaki mesafe uyarınca kültürel sermaye değeri değişen 
kültürel mallar”: Reproduction in Education, Society and Culture, s. 30. 
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Normal şartlarda hiç kimse bir oyuna kaybetmek için gir- 
mez. Aynı şekilde hiç kimse edebiyat alanına girerken —me- 
sela roman yazarken— kötü eleştiri almayı hedeflemez. 

Her alanda, bu şekilde tanınmasalar da bahis konusu olan 
belirli çıkarlar vardır; öyle olduğu kabul edilmese de, bel- 
li bir “yatırım” yapılır. Bu çıkar ve yatırımları, hiçbir suret- 
te ekonomiye indirgemeksizin ekonomi mantığı çerçevesin- 
de analiz etmek mümkündür, zira alanlar arasındaki homo- 
loji, yapısal özdeşliğe işaret etmez. Farklı faaliyet alanlarında, 
alandaki özgül çıkarlara (ve faillere) uygun olarak yatırılan 
farklı sermaye türlerinin bulunduğu fikri, Bourdieu'ye “ge- 
nel pratikler ekonomisi bilimi” dediği şeyi geliştirme imkâ- 
nı verir: Burada, “çıkarsız veya karşılıksız, dolayısıyla gayri 
ekonomik olma iddiasındakiler de dahil tüm pratikler, mad- 
di veya sembolik kârı yükseltmeye yönelen ekonomik pra- 
tikler” olarak analiz edilebilir.” Araştırmacı, alandaki öz- 
gül çıkarların neler olduğunu ve alana katılan faillerin han- 
gi (bilinçli hesaplamaya dayalı olan veya olmayan) birikim 
strate jilerini kullandıklarını araştırmalarıyla ortaya koyar. 

Bourdieu, habitus ve alan kavramlarını, pratiğe ilişkin 
kapsamlı teorisinin ayrılmaz parçası olan kültürel üretim 
alanını analiz ederken geliştirir ve detaylandırır. İçkin anali- 
zin yaygın biçimlerinin çoğunda örtük biçimde mevcut olan 
(belki de Baudrillard'ın gösterge fetişizmi kavramında uç 
noktasına götürülen), sembolik biçimlerin ve mübadele sis- 
temlerinin başka pratik tarzlarından bir şekilde ayrılabilece- 
ği fikrini reddeder Bourdieu. Toplumsal ve sembolik yapı- 
lar arasında mütekabiliyet olduğunu öne sürer; bu müteka- 
biliyetin temelinde, toplumsal hayatın sistemli bütünlüğü ve 


25 Outline of a Theory of Practice, s. 183. Yeni tarihselcilerin bazıları Bourdieu'nün 
kavramlarından birçoğunu benimser; “sembolik iktidar”, “sembolik şiddet”, 
“sembolik sermaye”, “sembolik kâr” vs. gibi terimleri sık sık kullanırlar. Örne- 
gin bkz. H. A. Veeser, “Introduction”, The New Historicism (New York, Lond- 
ra: Routledge, 1989), s. ix-xvi. 
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tüm toplumsal faaliyet alanları arasındaki yapısal ve işlevsel 
homolojiler yatar. Bourdieu'ye göre, kavramların bir alan- 
dan diğerine aktarılmasında, “epistemoloji geleneğinin ana- 
lojide tespit ettiği önemli bir bulgulayıcı değer vardır” ve bu 
aktarım Bourdieu'ye teorik ilkelerinde daha yüksek bir ge- 
nelleştirme düzeyine ulaşma imkânı verir.? 


II. 


Bourdieu'nün kültürel alan teorisini köklü bir bağlamlaştır- 
ma olarak tarif edebiliriz. Bu teori yalnızca, mevcut olanak- 
lar mekânı içerisinde ve bu olanakların tarihsel gelişimi içe- 
risinde ilişkisel olarak ele alınan eserleri dikkate almakla 
kalmaz; eserleri üretenleri de, hem bireysel ve sınıfsal habi- 
tuslarına dayanarak izledikleri stratejiler ve güzergâhlar çer- 
çevesinde, hem de alan içindeki nesnel konumları çerçeve- 
sinde ele alır. Ayrıca, üreticilerin (yazarların, sanatçıların) 
işgal ettikleri konumlar kadar, kültür ürünlerine özgül nite- 
liklerini veren takdis ve meşrulaştırma mercilerinin (izleyi- 
ciler, yayıncılar, eleştirmenler, galeriler, akademiler vs.) ko- 
numlarıyla birlikte, bizzat alanın yapısını analiz eder. Son 
olarak, kültürel alanın, daha geniş iktidar alanı içerisindeki 
konumunu analiz eder. Kısacası, Bourdieu'nün kültürel üre- 
tim alanı teorisi ve son derece titiz analitik yöntemi, sembo- 
lik malların üretiminin, dolaşımının ve tüketiminin toplum- 
sal koşullarını kapsar.” 


26 “The Genesis of the Concepts of Habitus and Field”, s. 18; Brubaker, “Rethink- 
ing Classical Theory”, s. 747-748. 

27 Bourdieu'nün modelinin bu bakımdan “derin hermeneutik”le yakınlığı açıktır; 
bu yaklaşım üç analiz düzeyini biraraya getirir: (1) “sembolik formların üre- 
tim, dolaşım ve alımlanmasının toplumsal ve tarihsel koşulları”yla ilgili olan 
toplumsal-tarihsel analiz; (2) söylem analizi, veya sembolik formların yapısı- 
nın ve iç düzenlenişinin analizi; (3) “olası anlamın yaratıcı biçimde yeniden 
inşa edilmesi”ni gerektiren yorumlama/yeniden yorumlama. Bkz. J. B. Thomp- 
son, Ideology and Modem Culture: Critical Social Theory in the Era of Mass Com- 
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Bourdieu'nün modeli, tam da karmaşıklığı sayesinde, 
kültürel metinleri sadece kendi içlerinde ele alan yorum- 
ların veya tamamen dış etkenler üzerinden değerlendiren 
analizlerin indirgemeciliğine teslim olmaz. Esere ilişkin ek- 
siksiz bir açıklamaya, ne sadece metnin kendisinden, ne de 
şu veya bu belirleyici toplumsal yapıdan hareketle ulaşıla- 
bilir. Bir sanat eseri ancak, hem çeşitli bileşenleriyle birlik- 
te kültür alanının tarihine ve yapısına hem de alanın ikti- 
dar alanıyla ilişkisine bakarak açıklanabilir. Bourdieu'nün 
ifadesiyle: 


Alan teorisi, hem yazarın bireysel hayat öyküsünün doğru- 
dan eserle ilişkilendirilmesini (veya yazarın mensup oldu- 
gu “toplumsal sınıf”ın, eseriyle ilişkilendirilmesini) redde- 
der, hem de tekil eserin tamamen kendi içinde analiz edil- 
mesini, hatta metinlerarası analizi reddeder. Zira bunların 
tümünü aynı anda yapmamız gerekir 28 


Bourdieu'ye göre kültürel alanın özgül ekonomisi, kül- 
türel (edebi, sanatsal) bir eserin neyle tanımlanacağına ve 
ona estetik ya da toplumsal değerini verenin ne olduğu- 
na dair özel bir inanca dayanır. Bu inancın en geleneksel 
ve kanonlaşmış biçimi -dünya çapında birçok üniversite- 
de kurumsallaşmış hali— eserin dışsal belirleyenlerden ba- 
gımsız olduğunu kabul eder ve esere kendi başına mutlak 
bir değer atfeder. Ancak, Bourdieu'nün belirttiği gibi, bu- 
gün bildiğimiz anlamda sanat alanının özerkliği ve saf sa- 
nat teorileri, 19. yüzyılda ortaya çıkmış yeni olgulardır.?* 
Aynı şekilde, bizzat toplumsal bir inşa olan estetik değer 


munication (Cambridge: Polity; Stanford: Stanford University Press, 1990) s. 
281-291. 
28 In Other Words, s. 147 (italikler bana ait). 
29 Alain Viala, 17. ve 18. yüzyılda Fransa'da yaşanan özerkleşme sürecinin farklı 
unsurlarını ele alıyor: Naissance de l'écrivain: sociologie de la litterature a Page 
i classique (Paris: Minuit, 1985). 
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de, birçok toplumsal ve kurumsal etkenin söz konusu ol- 
duğu, son derece karmaşık, sürekli değişen koşulların ne- 
ticesidir.” Edebiyat, sanat ve bu alanlarda eser üreten kişi- 
ler, onları yetkilendiren, önlerini açan, onlara güç ve meş- 
ruiyet bahşeden karmaşık kurumsal çerçeveden bağımsız 
var olmazlar. Kültürel mallara ve pratiklere dair derinle- 
mesine bir kavrayış geliştirme iddiasındaki her analiz bu 
çerçeveyi hesaba katmalıdır. 

Alan kavramı, Bourdieu'nün yetersiz ve indirgeyici bul- 
duğu iki yaklaşımı da, hem (ister formalist ister hermeneu- 
tik olsun) her türlü içsel analizi hem de dışsal izahı aşma- 
yı sağlar. Bourdieu içsel analizde başlıca iki teorik gelenek 
tespit eder. İlki, sembolik formlarla ilgili neo-Kantçı felse- 
feden ve dünyaya dair edebi veya şiirsel inşaların temelin- 
de evrensel, tarihdışı yapılar bulmaya çalışan geleneklerden 
türer.” İkincisi, analiz girişimine belli bir bilimsellik kattı- 
ğı için Bourdieu'nün daha etkili olduğunu düşündüğü yapı- 
salcılık geleneğidir. 

Bourdieu'nün, edebiyat eleştirisinde çeşitli formalist akım- 
lardan Anglo-Amerikan yeni eleştiri geleneğine, Fransız ex- 
plication de textes geleneğine, bağlamlarından koparılan me- 
tinlerin yapısalcı ve yapısökümcü okumalarına kadar geniş 
bir yelpazeyi kapsayan içsel analize yönelik itirazının gerek- 
çesi, metinlerin nihai izahını, bizzat var olmalarını sağlayan 
karmaşık toplumsal ilişkiler ağı yerine, ya metinlerin kendi 
içinde araması (başka deyişle, analiz nesnesinin kendi ken- 


30 Bourdieu'nün çalışmalarından ziyadesiyle yararlanan Barbara Hernstein 
Smith'in, Contingencies of Value: Alternative Perspectives for Critical Theory 
(Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1988) başlıklı kitabında öne 
sürdüğü iddia bu. 

31 Bourdieu burada özellikle Mircea Eliade'nin karşılaştırmalı mitolojisine ve 
Jung ya da Bachelard'ın psikanalizine atıfta bulunuyor ama Northrop Fr- 
ye'ın Kuzey Amerikan edebiyat eleştirisi üzerinde büyük etkisi olan “arketipik 
eleştiri”si için de aynı şey söylenebilir. Bkz. N. Frye, Anatomy of Criticism: Four 
Essays (Princeton: Princeton University Press, 1957). 
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dinin açıklaması olması) veya tarihdışı bir tür “öz”de bulma- 
ya çalışmasıdır. Bourdieu bu eleştiriyi tüm içsel analiz tarz- 
larına yöneltir: ister Foucault'nun, söylemin açıklayıcı ilke- 
sini yine söylem alanı içinde arayan “stratejik olanaklar ala- 
nı” kavramındaki gibi geniş bir bakış açısıyla yapılsın, ister 
Rus formalistlerinin eserlerindeki “metinsellik” anlayışında 
olduğu gibi daha dar bir persektifle.*? 

Bourdieu, edebiyat incelemelerinin asıl konusunun “belli 
bir eseri bir edebiyat eseri haline getiren şey” olduğunu söy- 
leyen Jakobson'un bu fikrine pekâlâ katılabilir; fakat “bel- 
li bir eseri bir edebiyat eseri haline getiren şey”in, özellik- 
le de yalnızca form çerçevesinde kavranan “edebilik” oldu- 
ğu konusunda ona katılmayacağı muhakkak.” Tynyanov'un 
“edebiyat sistemi” kavramı, takdis edilmiş ya da takdis edil- 
mek için mücadele eden birbirine karşıt edebiyat ekolleri- 
nin her dönemde birarada var olduğunu kabul etmesi bakı- 
mından Bourdieu'nün formülasyonuna daha yakındır. Ede- 
biyat sistemi bir uyumluluk arz etmez, bilakis itici gücü ça- 
tışmalardır: Her estetik inşa, karşıtı olan inşaları yadsır. Do- 


32 Bourdieu burada özellikle Foucault'nun Bilginin Arkeolojisi (1969) kitabında- 
ki ve 1960'ların sonlarında kaleme aldığı diğer metinlerindeki tutumuna itiraz 
eder; Foucault bunlarda, Deliliğin Tarihi (1961) ile Kliniğin Doğuşu'nda (1963) 
açıkça ortaya koyduğu kurum eleştirisini en azından geçici olarak bir kena- 
ra bırakır ve özerk söylem sistemlerine odaklanır. Bourdieu ile Foucault'nun 
eserlerindeki diğer yönler arasında bariz yakınlıklar (ve bariz farklar) bulunur, 
fakat bunlara bu yazıda ayrıntısıyla değinmemiz imkânsız. Bkz. H. L. Dreyfus 
ve P. Rabinow, Michel Foucault: Beyond Structuralism and Hermeneutics, 2. bas- 
kı (Chicago: University of Chicago Press, 1983) s. xxiv-xxv, 79-100. Ayrıca 
bkz. P. Bourdieu, “Le plaisir de savoir”, Le Monde, 27 Haziran 1984, s. 1, 10. 
Foucault konusunda bkz. The Archaeology of Knowledge, çev. A .M . Sheridan 
Smith (New York: Pantheon, 1972); Madness and Civilization: A History of In- 
sanity in the Age of Reason, çev. Richard Howard (New York: Pantheon, 1965); 
The Birth of the Clinic: An Archaeology of Medical Perception, çev. A. M. Sheri- 
dan Smith (New York: Vintage Books, 1975). 

33 Jakobson'dan aktaran, L. M. O'Toole ve A. Shukman, “A Contextual Glossary 
of Formalist Terminology”, Russian Poetics in Translation, 4 (1977), s. 17. 
Ayrıca bkz. V. Erlich, Russian Formalism: History-Doctrine (Lahey: Mouton, 
1955) s. 172. 
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layısıyla biçimsel özellikler ilişkisel bakış açısıyla, yani diğer 
biçimsel özelliklere karşıtlıkları üzerinden kavranmalıdır.3* 
Ancak Bourdieu'ye göre edebiyat sistemi kavramı nihaye- 
tinde yetersizdir, zira gerek geçmiş gerek mevcut biçimsel 
özelliklerin kendilerinin de toplumsal ve tarihsel olarak in- 
-şa edilmiş olduğunu göremez ve içkin analiz tarzlarına mah- 
küm olmaya devam eder. 

Metinleri toplumsal üretim ve tüketim koşullarından ayı- 
ran formalist analiz, bir toplumsal fail olarak üreticiyi (yaza- 
rı) devredışı bırakır, edebiyat pratiğinin ortaya çıktığı nesnel 
toplumsal koşulları göz ardı eder ve tarihin belli bir döne- 
minde bir eseri sanat yapan ve ona “değer” kazandıran şeyin 
ne olduğu sorusunu es geçer, ki bunların ikisi de alan için- 
deki yapısal değişimlere uygun olarak sürekli değişir. Daha- 
sı içsel izah, “belli bir eseri bir edebiyat eseri haline getiren 
şey”in, edebiyatı ve edebiyat pratiğini yetkilendiren ve ida- 
me ettiren karmaşık bir toplumsal ve kurumsal çerçeve ol- 
duğunu göz ardı eder. Bourdieu şöyle yazar: 


Kültürel üretimlere dair anlayışın kaynağını, üretilme ve 
kullanılma koşullarından yalıtılmış ve ayrılmış biçimde ele 
alınan ürünlerin kendisinde aramak, olsa olsa, temelsiz (ve 
rahatlıkla indirgeyici denebilecek) bir soyutlama olabilir ki 
sosyoloji ile dilbilim arasındaki sınıra yerleşmiş ve şimdi- 
lerde savunulması mümkün olmayan içsel analiz biçimleri- 
ne rücu etmiş söylem analizi tam da bunu hedeflemektedir. 
Bilimsel analiz, iki ilişki kümesini, yani fark gösteren tu- 
tumlar olarak ele alınan eserlerin veya söylemlerin mekânı 
ile, onları üretenlerin işgal ettiği konumların mekânını bir- 
biriyle bağlantılandırmaya çalışmalıdır.?” 


34 Bkz. P. Steiner, Russian Formalism: A Metapoetics (Ithaca: Cornell University 
Press, 1984) s. 108-110. 
35 Homo Academicus, s. xvii. 
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Edebiyat eserlerinin tam olarak anlaşılabilmesi için, onla- 
ra dayanak oluşturan toplumsal ilişkiler sistemi içine yerleş- 
tirilmeleri gerekir. Eserlerin estetik veya biçimsel özellikle- 
rini inkâr etmek anlamına gelmez bu, parçası oldukları ola- 
naklar evreniyle ilişkili konumlarını temel alan bir analiz or- 
taya koymak anlamına gelir. Başka deyişle, bu inanç evre- 
ninde “eserin yalnızca maddi üretimi değil, sembolik üreti- 
mi, yani eserin değerinin üretimi veya (onunla aynı anlama 
gelen) eserin değerine duyulan inancın üretimi de” dikkate 
alınmalıdır.” Bunun için, eserin anlamını ve değerini üreten 
sanatsal aracıların (yayıncılar, eleştirmenler, ajanslar, galeri- 
ciler, akademiler vs.) işlevleri tanınmalıdır. Böylece her eser, 
(romantik gelenekteki gibi) bir kişisel yaratıcılık örneği veya 
(formalistlerin savunduğu gibi) “edebilik” numunesi olarak 
görülmektense, bir bütün olarak sanat alanının ifadesi hali- 
ne gelir. Bu çerçevede, tek başına içsel analiz gerçekten de 
temelsiz ve indirgeyicidir. 

Bourdieu'nün, diğer sosyolojik yaklaşımlar başta olmak 
üzere dışsal analiz tarzlarına itirazı, mekanik determinizm- 
le malul olmalarına dayanır. Bourdieu, nicel veya nitel yön- 
temlerle eserleri doğrudan müelliflerinin toplumsal kö- 
keniyle ilişkilendiren, veya eserlerin izahını onları sipariş 
eden ya da hitap ettikleri gruplarda arayan analistlere kar- 
şı çıkar.” Lucien Goldmann'ın “bireyler-aşırı özne” teorisi- 
ni ve özgül bir eserin, onu üreten toplumsal grup veya sını- 


36 Bourdieu, “The Field of Cultural Production, or: The Economic World Re- 
versed”, The Field of Cultural Production: Essays on Art and Literature içinde, 
ed. Randal Johnson (Columbia University Press, 1993). 

37 İlk yaklaşımın bir örneği, istatistiki süreklilikleri açıklayıcı etken olarak kulla- 
nan Robert Escarpit'tir. Bkz. Escarpit, Sociology of Literature, çev. Ernest Pick 
(Painesville, Ohio: Lake Erie College Series, cilt 4, 1965), özellikle 2. bölüm. 
İkinci yaklaşımın sanat eleştirisi alanındaki örneği, müşterilerin “hayata bakı- 
şının çeşitli stiller arasındaki ilişkilerin ortaya çıkmasındaki nihai belirleyici 
etken” olduğunu öne süren Frederick Antal'dir. Bkz. Florentine Painting and its 
Social Background (Londra: Kegan Paul, 1947) s. 274. 
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fın dünya görüşünü “yansıttığı” veya dışavurduğu fikrini de 
aynı şekilde reddeder.?8 

İstatiksel analiz yöntemlerinin çoğunda rastlanan başat 
sorun, kullanılan “örneklem”i genellikle sorgulamamala- 
rı; standart edebiyat tarihlerinden, anı yazılarından ve bi- 
yografilerden alınan yazar sınıflandırmalarını kullanmala- 
rıdır. Başka deyişle, örneklem, sadece takdis edilmiş yazar- 
ları içerirken, edebi açıdan faal oldukları dönemde olum- 
suz anlamda olsa bile (yani, bugün kabul görmüş yazarla- 
ra karşıt bir konumda bulunsalar bile) önemli konumda bu- 
lunmuş ama bugün önemsiz sayılan yazarları dışarda bırak- 
ma eğilimindedir. Titiz bir istatiksel analizin edebiyat alanı- 
nın tamamını kapsaması gerekir: hem önemli hem önemsiz 
yazarları; hem bugün kabul görmüş yazarları, hem de edebi- 
yat tarihçilerinin belirli ama tanımlanmamış sembolik çıkar- 
larına uygun olarak unutturduğu yazarları. Tek başına ista- 
tiksel analiz o durumda bile en iyi ihtimalle, toplumsal kö- 
ken ve formel eğitim gibi ampirik açıdan doğrulanabilir ba- 
zı sürekliliklerin yüzeysel ve kısmi tespitiyle sınırlı kalacak; 
yazarların temel ayırt edici özelliklerini, hatta tarihin belirli 
bir döneminde “yazar”ın nasıl tanımlandığını tam anlamıyla 
kavrayamayacaktır. Yazar tanımı —yani yazar vasfını taşıma- 
ya kimin hakkı olduğu, meşru edebiyat pratiğinin ne oldu- 
gu sorusu- edebiyat alanındaki sembolik mücadelenin kilit 
bahis konularından biridir ve bunu görememek, edebi meş- 
ruiyetin hâkim tanımının körü körüne kabul edilmesiyle so- 
nuçlanır.” 

İstatiksel analizin ikinci ve belki de daha vahim sorunu, 
yazarların toplumsal kökenleri ile eserlerinin anlamı ara- 


38 Lucien Goldmann konusunda örneğin bkz. The Hidden God, çev. Philip Thody 
(New York: The Humanities Press, 1964) ve Towards a Sociology of the Novel, 
çev. Alan Sheridan (Londra: Tavistock, 1986). 


39 Bkz. Christophe Charle, “Situation du champ litteraire”, Litterature, 44 (Aralık 
1981), s. 8-20, özellikle s. 10. 
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sında doğrudan bağ kurmaya çalışan diğer analiz biçimle- 
rinde olduğu gibi, Bourdieu'nün edebiyat alanındaki dü- 
şük kurumlaşma derecesi olarak tarif ettiği şeyden kaynak- 
lanır. Edebiyat alanı, bahislerin sembolik mahiyette oldu- 
gu alanlar başta olmak üzere diğer tüm alanlar gibi, siya- 
set ve ekonominin talepleri karşısında göreli özerkliğe sa- 
hiptir. Zaman içinde sürekli değişen edebi niteliğe veya de- 
gere nihai olarak karar verecek yasal hakemler yoktur. Ya- 
zarların izlediği strate jiler ve güzergâhlar bireyseldir — elbet- 
te bu tamamen öznel oldukları veya bilinçli bir hesaplama- 
nın neticesi oldukları anlamına gelmez; ayrıca, bu stratejiler 
ve güzergâhlar benzer toplumsal kökenleri olan failler ara- 
sında bile büyük farklılık gösterir. Edebiyat alanı, gelenek- 
sel kategoriler temelindeki sosyolojik analize daha elverişli 
olabilen alanlarda geçerli olan yasalara uymaz. Edebiyat öy- 
le bir alandır ki, orada çaba her durumda başarıyla ödüllen- 
dirilmez; belirli konumlara veya (Fransız Akademisi üyeli- 
ği gibi) şeref payelerine atfedilen değer, söz konusu faile gö- 
re büyük değişiklik gösterebilir; talep arzı değil, arz talebi 
yaratır; kıdemin kariyer yolu üzerindeki etkisi çok düşük- 
tür; edebiyata olan ilgileri haricinde pek ortak noktası bu- 
lunmayan, bambaşka toplumsal ve coğrafi kökenlerden ya- 
zarlar edebiyat alanında birarada var olur.“ Bu nedenle, ya- 
zarın toplumdaki nesnel konumu ile ürettiği metinlerin tü- 
rü arasında doğrudan, mekanik bir korelasyon bulunamaz. 
Bourdieu'nün karşı çıktığı yaklaşımların bir diğeri de, 
eserlerin yapısı ile toplumsal yapı arasında veya eserler ile 
belirli bir toplumsal sınıfın toplumsal çıkarları arasında ho- 
moloji varsayan “yansıma teorileri”dir. Lukâcs ve Gold- 
mann'ın yaptığı gibi, yazarın bir grubun bilinçdışı sözcüsü 
olduğunu öne sürmek, Bourdieu'ye göre romantizmin kâ- 
hin-ozan [vates] mitini ters çevirmekten ibarettir. Yazarı bir 


40 A.ge.,s.13. 
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tür “aracı”ya [medium] indirgeyen bu yaklaşım, grup ile ifa- 
de tarzı arasında tam bir korelasyon varsayar, eserin yapısın- 
da dünya görüşünün ifade kazandığı varsayılan grubun na- 
sıl tanımlanacağını sorgulamaz. Söz konusu grubun dünya 
görüşünün her yönüyle anlaşıldığını ve o dünya görüşünün 
bir biçimde homojen olduğunu kabul eder. Bourdieu'ye gö- 
re, “bir grubun, bir eserin üretiminde dolaysızca, ereksel ne- 
den (işlev) olarak etkide bulunabileceği varsayımına indir- 
genebilecek bu türden manevi kalıtım atıflarındaki son de- 
rece naif önvarsayımları incelemek gerekir”.* 

Edebiyat eserlerini, yazarın değil de, mensubu olduğu 
toplumsal sınıfın ifadeleri olarak düşünen, yazarı sınıfının 
“zihinsel yapısı”na tutarlılık kazandıran birinden ibaret gö- 
ren, eserleri toplumsal grupların kolektif ürünleri olarak su- 
nan bu yaklaşımlar, sembolik malların üretiminin, dolaşımı- 
nın ve tüketiminin nesnel koşullarını da göz ardı eder. Do- 
layısıyla, Bourdieu'nün yapısalcı analizlerin büyük kısmında 
itiraz ettiği nesnelciliğe yenik düşerler. Bourdieu'ye göre sa- 
nat eserleri, “sınıf”la sınırlı olmayan nesnel toplumsal ilişki 
kümeleri içinde var olan eyleyiciler tarafından üretilir ve ey- 
leyiciler açısından belirli işlevleri yerine getiren bu ilişki kü- 
melerinin de analize dahil edilmesi gerekir. 

Ne kadar ayrıntılı veya “üstü örtülmüş” olursa olsun yan- 
sıtma teorileri edebiyat alanının göreli özerkliğini göz ardı 
eder. Mihail Bahtin de, edebiyatın, belirli bir dönemin kül- 
türünün “bütünsel bağlamı”nın parçası olduğunu ve ondan 
ayrı ele alınamayacağını söylerken bu soruna işaret etmek- 
tedir. Toplumsal ve ekonomik etkenlerin edebiyat üzerin- 
de etkisi olduğu açıktır, fakat bu etki ancak bir bütün olarak 
kültür üzerindeki etkileri aracılığıyla kendini gösterir; top- 


41 Bourdieu, “Principles for a Sociology of Cultural Works”, The Field of Cultural 
Production: Essays on Art and Literature içinde, ed. Randal Johnson (Columbia 
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lumsal ve ekonomik etkenlerin kendi başına edebiyat üze- 
rindeki etkisi, ancak kültürün tamamı dolayımıyla gerçek- 
leşir.2 Bourdieu, sanat ile toplumsal yapı arasında dolay- 
sız bir bağ ortaya koyan yaklaşımların yarattığı “kısa devre 
etkisi”ne karşı, kendine ait işleyiş ilkeleri olan bir toplumsal 
evren olarak alan teorisini geliştirmiştir. Alan dışındaki et- 
kenler, ancak bizzat alanın yapısındaki dönüşümler aracılı- 
ğıyla alan üzerinde etkide bulunabilir. Başka deyişle, alanın 
yapısı, bir prizma gibi, dış belirleyenleri kendi mantığı çer- 
çevesinde kırılıma uğratır [refract] ve dış etkenler ancak bu 
kırılım aracılığıyla alan üzerinde etkide bulunabilir. Belirli 
bir alanın özerklik derecesi, tam da dış talepleri kendi man- 
tığı çerçevesinde kırılıma uğratma gücüyle ölçülür.” 
Bourdieu'nün dışsal analize yönelik son eleştirisi, bu ana- 
lizde sanat eserlerinin kendine has dilinin dikkate alınmı- 
yor olmasıdır. Gördük ki bu, Bourdieu'nün, edebiyat dilinin 
veya “edebiliğin” edebiyatı veya edebiyat pratiğini tek başı- 
na açıkladığı yolundaki formalist iddiayı kabul ettiği anla- 
mına gelmiyor — edebiyat dilini, bir edebiyat sisteminin ta- 
rihsel olmakla birlikte hâlâ içsel kalan özgül dili olarak gö- 
ren Tynyanov'un görüşleri de buna dahil. Edebi formun ve- 
ya edebi dilin analizi Bourdieu'ye göre edebiyat inceleme- 
lerinin asli parçasıdır; fakat bu dil, ancak ilişkisel düzeyde 


42 M.M. Bakhtin, Speech Genres and Other Late Essays, çev. V. W. McGee, ed. Caryl 
Emerson ve Michael Holquist (Austin: University of Texas Press, 1986) s. 2. 

43 Alain Viala, Bourdieu'den esinle, alanın yarattığı “prizma etkisi”nden söz eder: 
“Prizmadan kastım, hem toplumsal gönderge ile metin arasına hem de eser ile 
okurları arasına giren edebiyat yasaları, kurumları ve alanları tarafından oluş- 
turulan o yarı-saydam ve deforme edici dolayımlar, gerçeklikler — anlamı be- 
lirleyen gerçeklikler”. Viala'nın ana hatlarını çizdiği prizmalardan bazıları şun- 
lar: (1) edebiyat hayatının kurumları, (2) sosyo-poetika, (3) tema, moda ve ge- 
lenek, (4) güzergâhlar, (5) yazarın psikolojisi ve (6) dil. Bkz. A. Viala, “Pris- 
matic Effects”, (ed.) Philippe Desan, Priscilla Parkhurst Ferguson ve Wendy 
Griswold, Literature and Social Practice (Chicago: University of Chicago Press, 
1989) s. 256-266, alıntı s. 256. Ayrıca bkz. Viala, Naissance de ecrivain, özel- 
likle s. 7-11. 
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-veya daha genel anlamda söylersek, metinlerarası düzey- 
de— ele alındığında ve parçası olup içinden çıktığı nesnel 
toplumsal ilişkiler alanına yeniden yerleştirildiğinde tam an- 
lamına kavuşabilir. Bourdieu'ye göre, “ellerindeki olanakla- 
rı, [oyunda] bahis olarak öne sürmek gibi gayet somut çı- 
karlar için kullanan ve bu olanaklar kümesinden birinin ve- 
ya diğerinin egemen olması için her türlü stratejiye başvu- 
ran toplumsal failler [yani yazarlar, eleştirmenler vs.| ara- 
sındaki güç dengeleri”ni göz ardı etmek mümkün değil- 
dir.“ Sanat eserlerine dair içsel ve dışsal okumalar arasında- 
ki uzlaşmaz gibi görünen farklılıkları aşabilecek bir yönte- 
min, farklılaştırıcı tutumlardan oluşan bir sistem olarak gö- 
rülen metinlerarasılık anlayışını benimsemesi ve özgül bir 
toplumsal ilişkiler kümesi içerisinde (bilinçli veya bilinçdışı 
biçimde) hareket eden fail (yani üretici) kavramını devreye 
sokması gerekir. Bourdieu'nün alan ve habitus kavramlarıy- 
la geliştirdiği yöntem tam da budur. 

Çok kısaca özetlersek, Bourdieu'nün yöntemi toplum- 
sal gerçekliğin üç düzeyini kaynaştırmaya çalışır: (1) ikti- 
dar alanı dediği alan (yani toplumdaki hâkim iktidar iliş- 
kileri kümesi veya yönetici sınıflar) içerisinde edebiyat ve- 
ya sanat alanının konumu; (2) edebiyat alanının yapısı (ya- 
ni, hem alanda meşruiyet kazanmak için rekabet eden faille- 
rin işgal ettiği nesnel konumların yapısı hem de bizzat fail- 
lerin nesnel özellikleri); (3) üreticilerin habitusunun (yani, 
pratikleri doğuran yapılandırılmış ve yapılandırıcı yatkınlık- 
ların) ortaya çıkışı. 

Kültür (edebiyat, sanat vs.) alanı, meşruiyet ilkesi ekono- 
mik veya siyasi sermaye sahipliği olan iktidar alanı içerisin- 
de ikincil veya tâbi konumda bulunur. Kültür alanının ik- 


44 “The Field of Cultural Production, or: The Economic World Reversed”, The 
Field of Cultural Production: Essays on Art and Literature içinde, ed. Randal 
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tidar alanı içerisine yerleşmiş olmasının sebebi, yüksek dü- 
zeyde sembolik (akademik, kültürel vs.) sermaye içermesi- 
dir; iktidar alanı içinde tâbi konumda bulunmasının sebebi 
ise, ekonomik sermaye düzeyinin görece (hâkim sınıfların 
hâkim fraksiyonlarıyla kıyaslandığında) düşük olmasıdır. 
Bourdieu'nün, entelektüelleri hâkim sınıfın tâbi fraksiyonu 
olarak tarif etmesi bundandır. Kültür alanı, iktidar alanı içe- 
risine tam anlamıyla yerleşmiş olsa da (“halk sanatı” olarak 
tarif edilen kültürel pratikler hariç), ekonomik ve siyasi be- 
lirleyenler karşısında göreli özerkliğe sahiptir. 

Kültürel üretim alanı, kabaca iki alt-alan arasındaki kar- 
şıtlıkla yapılandırılmıştır: sınırlı üretim alanı ve büyük öl- 
çekli üretim alanı. Sınırlı üretim alanı, genelde “yüksek” sa- 
nat dediğimiz eser türlerini, örneğin “klasik” müziği, plas- 
tik sanatları veya “ağır” edebiyatı içerir. Bu alt-alanda ey- 
leyiciler arasındaki rekabet konuları büyük ölçüde sem- 
bolik mahiyettedir: prestij, takdis edilme ve sanatsal şöh- 
ret. Bourdieu'nün sık sık belirttiği gibi bu alanda üretim di- 
ger üreticiler için yapılır. Ekonomik kazanç normal şartlar- 
da (en azından sanatçılar tarafından) inkâr edilir ve otori- 
te hiyerarşisi farklı sembolik kâr biçimleri üzerine kurulu- 
dur: örneğin, çıkarsızlık kârı, veya kendini kâr peşinde ol- 
mayan biri gibi görme (ya da başkaları tarafından böyle gö- 
rülme) kârı. Kültür alanının bir inanç evreni olması bu an- 
lamdadır. Bu alt-alandaki ürünlerin sembolik iktidarı, geniş 
kapsamlı bir toplumsal aygıtla desteklenir: müzeler, galeri- 
ler, kütüphaneler, eğitim sistemi, edebiyat ve sanat tarihle- 
ri, gösteri sanatları merkezleri vs. Özgül bir faaliyet sahası- 
nın özerklik derecesi, dışsal belirlenimleri reddedebilme ve 
yalnızca özgül sembolik sermaye biçimlerinin güdümün- 
de olan alana özgü mantığa uyabilme gücüyle tanımlanır. 
Bourdieu'nün ifadesiyle: 
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kültürel üretim alanının, hedeflenen yegâne izler-kitlenin 
öteki üreticiler olduğu en özerk kesitinde (örneğin sem- 
bolist şiirde) pratiklerin ekonomisi, genel itibarıyla “kaza- 
nanın kaybettiği” bir oyuna, alışıldık ilkelerin sistemli bi- 
çimde ters çevrilmesine dayanır: Bildiğimiz her türlü te- 
mel ekonomi ilkesi, tüm temel ticaret ilkeleri tersine çevri- 
lir (kâr arayışına izin yoktur ve yatırım ile maddi getiri ara- 
sında kesinlikle herhangi bir denklik taahhüt edilmez); ik- 
tidar ilkesi tersine işler (şeref payeleri ve dünyevi azamet 
kınanır); hatta kurumsallaşmış kültürel otorite ilkesi bi- 
le altüst olmuştur (akademik eğitim görmemiş olmak veya 
akademinin onayını almamış olmak meziyet sayılabilir). 


Sınırlı üretim alanının mantığı, bu alanı deneyselliğe ve 
buluşlara açık hale getirir (avangard hareketler, alanın bu 
ucunda konumlanır). 

Büyük üretim alanı ise, “kitle kültürü” veya “popüler kül- 
tür” de dediğimiz ürünleri içerir: özel televizyon kanalları, 
sinema yapımlarının büyük bölümü, radyo, seri olarak üre- 
tilen edebiyat ürünleri (Harleguin veya Mills&Boon aşk ro- 
manları gibi). Geniş ve girift bir kültür endüstrisinin ida- 
me ettirdiği büyük üretim alanındaki hâkim hiyerarşi ilkesi 
ekonomik sermayedir — başka deyişle, “asıl etken”. Bu üre- 
tim tarzı, mahiyeti ve geniş bir izler-kitleye bağımlı olma- 
sı sebebiyle biçimsel deneylere o kadar açık değildir, gerçi 
Bourdieu kendini yenilemek için sık sık sınırlı üretim ala- 
nından çeşitli unsurlar devşirdiğini kaydeder.“ 

Kültür alanı, Bourdieu'nün bir makalesinin başlığındaki 
ifadeyle, “ters çevrilmiş bir ekonomi dünyası”dır: Sembo- 
lik sermaye üzerine kurulu olan, dolayısıyla yalnızca ken- 
di iç taleplerine uyan özerk kutup olumluyken, ekonomik 


45 “The Field of Cultural Production, or: The Economic World Reversed”. 
46 “Sembolik Mallar Piyasası”, bu kitapta. 
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sermayenin taleplerine tabiiyet üzerine kurulu karşı kutup 
olumsuz olarak damgalanmıştır. Bu iki kutup arasında, iki 
meşruiyet ilkesini farklı derecelerde birleştiren çeşitli kül- 
türel pratikler bulunur. Bourdieu, alandaki mücadele ba- 
hislerini tesis eden iki hiyerarşi ilkesi tanımlar: dış etkenle- 
re dayanan yaderklik ilkesi ve alanın özgül çıkarlarına da- 
yanan özerklik ilkesi. Ancak bu temel karşıtlık, çok sayıda 
başka karşıtlıkla bölünür (örneğin, türler arasındaki karşıt- 
lıklar veya aynı tür dahilindeki farklı yaklaşımlar arasında- 
ki karşıtlıklar). Bugün bu ilkeler “kitle kültürü” ile “elit kül- 
tür” karşıtlığında somutlaşsa da, incelenen ülkeye veya ana- 
liz edilen tarihsel döneme göre değişiklik gösterebilir. Örne- 
gin Bourdieu 19. yüzyıl Fransa'sında edebiyat alanını ince- 
lerken, bu karşıt ilkeleri burjuva sanatı (özellikle tiyatroda), 
toplum-için-sanat ve sanat-için-sanat arasındaki karşıtlıklar 
üzerinden analiz eder. Toplum-için-sanat, diğer ikisine göre 
çok daha muğlak bir konumdadır, zira bir yandan (burjuva 
sanatında olduğu gibi) dışsal işlevleri gözetirken, diğer yan- 
dan (sanat-için-sanatta olduğu gibi) iktidar alanındaki hâ- 
kim hiyerarşi ilkesini reddeder. 

Kültür alanının yapısı, hem mevcut konumların dağılı- 
mıyla belirlenir (örneğin, kabul görmüş sanatç/tutunma- 
ya çalışan sanatçı, roman/Şiir, sanat-için-sana/toplum-için- 
sanat), hem de o konumlarda bulunan faillerin nesnel özel- 
likleriyle. Alanın dinamiği bu konumlar arasındaki mücade- 
le üzerine kuruludur; çoğunlukla, yerleşik geleneklerin or- 
todoksisi ile yeni kültürel pratik modellerinin meydan oku- 
yucu aykırılığı arasındaki çatışmada açığa vurulan bir müca- 
deledir bu ve prises de position -yani “konumlanmalar”— bi- 
çiminde kendini gösterir. Bourdieu, konumlanmalardan ba- 
zen “yaratıcı eserlerin mekânı” olarak söz eder, ama hem iç- 
sel (örneğin üslupla ilgili) hem de dışsal (örneğin politik) 
konum alışları da ifade edebilirler. Konumlanmaların mekâ- 
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nı, ancak, geçmiş veya mevcut başka konumlanmalarla iliş- 
kileri çerçevesinde farklılık gösteren tutumlar sistemi olarak 
tanımlanabilir. Bir tür metinlerarasılık mefhumunun ana- 
lizde devreye girdiği nokta da burasıdır. Ancak, Bahtin veya 
Kristeva'nın ortaya koyduğu, metinleri sadece başka metin- 
lerle ilişkilendiren metinlerarasılık kavramından farklı ola- 
rak, Bourdieu'nün anlayışında metinlerin, hem başka metin- 
lerle hem de alanın yapısıyla ve alana dahil olan özgül fail- 
lerle ilişkisi çerçevesinde analiz edilmesi gerekir. 

Bourdieu, konumlanmaların mekânı ile alandaki konum- 
ların mekânı arasında bir homoloji olduğunu öne sürer; bu 
homoloji doğrultusunda, farklı konumlanmalar arasındaki 
çatışmalar, konumların mekânının yapısında da belirli te- 
zahürler oluşturur. Homo Academicus kitabında Bourdieu, 
Roland Barthes ile Raymond Picard arasında yaşanan “ka- 
dimlerle modernler kavgası”nın böyle bir çatışmaya örnek 
teşkil ettiğini öne sürer: Bourdieu'ye göre bu polemik, iki 
eleştirmenin mevkileri arasındaki, sosyal bilimler ile edebi- 
yat incelemeleri arasındaki —veya kurumsal terimlerle söy- 
lersek Ecole des Hautes Etudes (Barthes) ile Sorbonne (Pi- 
card) arasındaki— karşıtlığın “rasyonalize edilmiş yeniden 
tercümesi”dir.”” Başka deyişle söz konusu polemik, iki kişi 
arasında yaşanan bir tartışmadan ibaret değildir: Ortodoksi 
ile sapkınlık arasındaki daha geniş çaplı çatışmanın parçası- 
dır, ki bu çatışma kültür alanındaki en temel değişim diya- 
lektiğini oluşturur. Rus formalistlerinin tarif ettiği “sıradan- 
laşma” ve “sıradanlıktan çıkma” süreci, veya Weber'in din 
alanında “rutinleşme” ve “rutinden çıkma” diye tarif etti- 
ği süreç için de aynı ilke geçerlidir. Bourdieu'nün ifadesiyle, 
“eserleri oyuna dahil eden süreç, alandaki konumlarının ve 
özgül sermayelerinin işlevi olarak muhafazada -yani rutin- 
de ve rutinleşmede— çıkarı olan veya tam tersine bozguncu- 


47 Homo Academicus, s. 115-118. 
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lukta -yani kaynaklara dönmede, kökensel bir saflığa rücu 
etmede, sapkın bir eleştirelliğe başvurmada vs — çıkarı olan 
failler arasındaki mücadelenin neticesidir” .® 

Konumlar ile konumlanmalar arasındaki ilişki, faille- 
rin yatkınlıklarıyla, oyuna yönelik sezgileriyle dolayımla- 
nır. Faillerin izlediği stratejiler, habitusun dolayımladığı 
konum ile konumlanma arasındaki yakınsamanın netice- 
sidir. Bourdieu, Flaubert'in Duygusal Eğitim romanı üzeri- 
ne değerlendirmesinde,* karakterlerin kazanmak veya kay- 
betmek, miras aldıkları sermayeyi çoğaltmak, korumak veya 
heba etmek üzere oyuna katılma eğilimlerinin habituslarıyla 
nasıl şekillendiğini gösterir. 

“Strateji” ve “güzergâh” Bourdieu'nün alan kuramındaki 
iki kilit kavramdır. “Strateji”, özgül bir pratik yönelim ola- 
rak kavranabilir. Habitusun bir ürünü olarak strateji, bilinçli 
hesaplamaya dayanmaktan ziyade, pratiğe yönelik bilinçdışı 
yatkınlıkların sonucudur. Hem eyleyicinin alanda işgal ettiği 
konuma bağlıdır, hem de Bourdieu'nün “meşru sorunsal”ın 
mevcut durumu dediği şeye: yani, üzerinde çatışma yaşa- 
nan meselelere veya sorunlara; bunlar mücadeledeki bahis- 
leri oluşturur ve çözüm arayışlarına yön verir. “Güzergâh” 
ise, “aynı yazarın, edebiyat alanının birbirini izleyen durum- 
ları içinde işgal ettiği ardışık konumlar dizisini ifade eder ve 
bu ardışık konumların anlamı ancak alanın yapısı içerisinde 
tanımlanabilir”.”9 Güzergâh, fail ile alan arasındaki ilişkinin 
somutlaşma yollarından biridir. Bildiğimiz anlamda biyog- 
rafiden farkı, Sartre'ın Flaubert üzerine incelemesinde yaptı- 
ğı gibi bir yazarın hayatında birbirini izleyen tüm gelişmele- 


48 Bourdieu, “Principles for a Sociology of Cultural Works”, The Field of Cultural 
Production: Essays on Art and Literature içinde, ed. Randal Johnson (Columbia 
University Press, 1993). 

49 “Is the Structure of Sentimental Education an Instance of Social Self-analysis?”, 
The Field of Cultural Production içinde. 

50 “Principles for a Sociology of Cultural Works”. 


37 


ri belirleyen ve birleştiren bir tür “asıl tasarı”nın peşine düş- 
memesidir. Güzergâh, alanda art arda işgal edilen nesnel ko- 
numlarla ilgilidir. Sembolik formlar (örneğin romanlar ve- 
ya başka sanat eseri formları), fail ile alan arasındaki ilişki- 
nin bir diğer somutlaşma biçimini oluşturur ve gördüğümüz 
üzere, ancak ilişkisel olarak kavranabilirler. 

Bourdieu'nün modelinde, kaçınılmaz olarak, kültürel pra- 
tiğin farklı yönlerini açıklayan farklı analiz düzeyleri bulu- 
nur; bunlar, kültür alanı ile daha geniş iktidar alanı arasın- 
daki ilişkiden, stratejilere, güzergâhlara ve faillerin eserle- 
rine kadar uzanır. Kültür eserlerini tüm yönleriyle kavra- 
yabilmek için, her biri çok sayıda bileşenden oluşan analiz 
düzeylerinin tümünü dikkate almak gerekir. Burada kabaca 
bir çerçeve çizmiş olsak da, Bourdieu'nün modelinin çağdaş 
eleştiri açısından, özellikle de edebiyatın ve sanatın toplum- 
sal-tarihsel zeminiyle arasındaki ilişkileri ele alan eleştirel 
yönelimler açısından ne kadar önemli olduğu açık. 

Bourdieu'nün modeli, sözgelimi Edward Said'in “yakın- 
lıklar” kavramına teorik ve metodolojik açıdan sağlam bir 
zemin kazandırabilir, “formlar, ifadeler ve bu türden baş- 
ka estetik işlemeler ile, kurumlar, failler, sınıflar ve dağınık 
toplumsal kuvvetler arasında görülen, kültürel hususiyet- 
ler taşıyan örtük bir ortaklıklar ağı” olarak tanımlar Said bu 
kavramı. Said'e göre bu tür yakınlıklar, yazarları ve metin- 
lerini karmaşık bir kültürel ilişki sistemine bağlar: “yazarın 
statüsü; tarihsel dönem; yayıncılık, dağıtım ve alımlama ko- 
şulları; başvurulan değerler; varsayılan değer ve fikirler; mu- 
tabık olunan örtük varsayımlar çerçevesi; yaslanılan geçmiş 
vs.” > bunların tümü söz konusu sistemin parçasıdır. İlk ba- 
kışta Bourdieu'nün modeline benzer gibi görünse de, Said'in 
kavramı büyük ölçüde sezgisel ve nihayetinde muğlaktır; 


51 Edward W. Said, The World, the Text, and the Critic (Cambridge, Mass.: Har- 
vard University Press, 1983; Londra: Faber, 1984) s. 174. 
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dahası, edebiyat pratiğinin idamesini sağlayan asıl unsuru, 
yani toplumsal ve tarihsel olarak teşekkül etmiş kurumsal 
çerçeveyi tam manasıyla irdelemez. Bizzat eleştirinin —dola- 
yısıyla da eleştirmenin— toplumsal ilişkiler alanında işgal et- 
tiği nesnel konumu da masaya yatırmaz.” 

Bourdieu'nün çalışmaları, Stephen Greenblatt'la ve Rep- 
resentations dergisiyle özdeşleşmiş olan “yeni tarihselcilik” 
akımıyla birçok bakımdan örtüşür. Yeni tarihselcilik de, 
Bourdieu gibi, eleştiri alanında hem içsel/formalist paradig- 
manın hem de dışsal, daha açık söylemek gerekirse sosyo- 
lojik veya Marxçı paradigmaların indirgemeciliğinden kaçı- 
nan bir metodoloji geliştirmeyi denemiştir. Başta İngiliz Rö- 
nesansı edebiyatı olmak üzere edebiyat alanını yeni baştan 
düşünmeye çalışmış, eserleri “sadece başka türlerle ve söy- 
lem tarzlarıyla değil dönemin toplumsal kurumları ve söy- 
lemsel olmayan pratikleriyle de ilişki içinde” değerlendir- 
miştir.” Yine Bourdieu gibi, yeni tarihselcilik de biçimsel ve 
tarihsel kaygıların birbirinden ayrılamayacağını, insan bilin- 
cinin ve düşüncesinin tarihsel olarak oluştuğunu, eylem im- 
kânlarının toplumsal ve tarihsel olarak konumlanmış ve ta- 
nımlanmış olduğunu öne sürer.” Fakat Bourdieu'nün, yeni 
tarihselciliğin “post-yapısalcı yaklaşımla tarihi metinselleş- 
tirme” eğilimine karşı çıkacağı da muhakkak, zira bu yak- 
laşım nihayetinde metindışı bir toplumsal ve tarihsel zemi- 


52 Said üzerine bir eleştiri için bkz. Tony Bennett, Outside Literature (Londra, 
New York: Routledge, 1990) özellikle s. 197-205. 

53 L. A. Montrose, “The Poetics and Politics of Culture”, Veeser, The New Histor- 
icism içinde, s. 15-36, s. 17. 

54 Stephen Greenblatt'ın şu sözlerinde de Bourdieu'nün etkisini hissetmek müm- 
kün: “sanat eseri, herkesçe paylaşılan karmaşık bir uzlaşım repertuvarıyla do- 
nanmış bir yaratıcı veya yaratıcı sınıfı ile kurumlar ve pratikler arasındaki mü- 
zakerenin neticesidir. Müzakereyi sonuçlandırmak için sanatçının anlamlı ve 
iki tarafa da kazanç sağlayacak |...| (ki bu kazanç genellikle haz ve çıkar cin- 
sinden ölçülür) bir mübadelede kullanılacak geçer akçeyi yaratması gerekir”: 
S. Greenblatt, “Towards a Poetics of Culture”, Veeser, The New Historicism 
içinde, s. 1-14, alıntı s. 12. 
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nin önemini ve kültürel üretim alanının dolayımlama rolü- 
nü küçümsemektedir.” 

1980'lerde, kanonların oluşumu ve kalıcılaşması meselesi 
Anglo-Amerikan edebiyat ve kültür eleştirisinde giderek ön 
plana çıkmaya başladı. Kanon tartışmaları, ister istemez, este- 
tik, edebi ve kültürel değerle ilgili daha geniş çaplı meselelere; 
alan içinde otoritenin ve sembolik iktidarın tesisi, korunması 
ve yeniden üretilmesi gibi sorunlara temas eder. Edebiyat ka- 
nonu, kendi çıkarları ve gündemleri doğrultusunda bu kano- 
nun yeniden belirlenmesini savunan farklı gruplar arasındaki 
rekabetin sahası ve konusu haline gelmiştir.” Bourdieu'nün 
modeli, bu tür mücadelelerin aslında kültür alanındaki deği- 
şimin dinamiğini oluşturduğunu gösterir, zira kadimlerle mo- 
demler arasında, kabul görmüş sanatçılarla avangard arasın- 
da, rakip kanon tasavvurları veya rakip metodolojiler arasın- 
da süren mücadelelerde bahis konusu olan şey, daima, edebi- 
yata ve edebiyat pratiğine ilişkin meşru tanımdır. 

Özgül bir eleştirel yorumun meşruiyeti ve otoritesi, kıs- 
men de olsa, o yorumu savunanların meşruiyetinden ve oto- 
ritesinden kaynaklanır — başka türlü söylersek, edebiyat ala- 
nı içerisinde yetkilendirilmiş lectore'ler olarak (auctore'lere 
karşı) yerleştikleri nesnel konumdan. Bir edebiyat ekolüyle, 
edebiyat hareketiyle veya bir yazarla ilgili kanonlaşmış bir 
görüş, alan içindeki bir otorite yapısını temsil eder; bunun 
safiyane veya çıkar gözetmez bir görüş olduğunu düşünmek 
safdillik olacaktır. Bourdieu'nün yazdığı gibi: 


55 Yeni tarihselciliğe yönelik keskin bir eleştiri için bkz. Vincent P. Pecora, “The 
Limits of Local Knowledge”, Veeser, The New Historicism içinde, s. 243-276; 
ayrıca E. Fox-Genovese, R. Terdiman, Frank Lentricchia ve Jane Marcus'un ay- 
nı derlemedeki makaleleri. 

56 Kanonun yeniden oluşturulması yönündeki en ikna edici savlar, herhalde, ka- 
nona içkin erkek egemen iktidar ilişkilerini haklı olarak ifşa eden feminist 
eleştirmenler tarafından ortaya atılmıştır. Kanona uygunluk tartışmasına iliş- 
kin sağlam bir değerlendirme için bkz. John Guillory, “Canonical and Non-ca- 
nonical: A Critigue of the Current Debate”, ELH, 54:3 (Güz 1987), s. 483-527. 
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Her eleştirel olumlama, bir yandan, ona vesile olan eserin 
değerinin tanınmasını |...) diğer yandan da bizzat kendi 
meşruiyetinin olumlanmasını içerir. Eleştirmenler, sadece 
eser hakkındaki yargılarını beyan etmekle kalmazlar, aynı 
zamanda eser hakkında söz söyleme ve hükme varma hak- 
larını da ortaya koyarlar. Kısaca, sanat eseriyle ilgili meş- 
ru söylem tekelini ele geçirme mücadelesine, bunun sonu- 
cu olarak da sanat eserinin değerini üretme sürecine dahil 
olurlar.” 


Bourdieu'nün dediği gibi, çıkar gözetmezlikte de bir çıkar 
söz konusudur. 

Edebiyat alanındaki, daha özgül olarak da eleştiri alanın- 
daki bahis konularından biri, edebiyat eserine ilişkin meşru 
tanımı belirleme otoritesi, buna bağlı olarak da edebiyat ka- 
nonunun kuruluşunu sağlayan eserleri tanımlama otoritesi- 
dir. Bu tanım, belirli edebi değerlerin seçilmesi anlamında 
pozitif, başka değerlerin dışarda tutulması anlamında da ne- 
gatiftir. Evrensel değer taşıyan bir kültür mirası kisvesinde- 
ki bir kanonun tesis edilmesi, Bourdieu'nün tanımladığı an- 
lamda bir “sembolik şiddet” edimidir, zira meşruiyetini an- 
cak, kanonu üreten ve savunan kişilerin meşruiyetini dur- 
maksızın yeniden üretmeye yarayan iktidar ilişkilerinin yan- 
lış tanınmasıyla elde eder. 

Bourdieu'nün teorisinin ve yönteminin başlıca ilkelerin- 
den biri —ki bu ilkeyi şekillendirmesi, Cezayir'deki etnog- 
rafik incelemelerine ve yapısalcılıktan kopmasına dayanır— 
analizci ile analiz ettiği nesne arasındaki ilişkiyi somutlaş- 
tırma ve analiz etme gereğidir. Böyle bir analizi ihmal et- 
mek, çoğunlukla, analizcinin (daima kendine atfettiği) ayrı- 
calıklı bir konuma yerleşmesine ve ilişkideki muhtemel ikti- 
dar ilişkilerinin gizlenmesine yol açar. Örneğin Derrida'nın 


57 “The Field of Cultural Production, or: The Economic World Reversed”. 
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Kant'ın Yargı Gücünün Eleştirisi'ni “yapısöküme” tâbi tut- 
masında Bourdieu'nün itiraz ettiği nokta da budur, zira ona 
göre Derrida'nın yapısökümü felsefe alanı içinde kendi işgal 
ettiği konumu sorgulamadığı için eksik kalmıştır. Dolayısıy- 
la, Bourdieu'nün ifadesiyle “saf okumanın sansürlerine tâ- 
bi” olmaya devam eder.” Bu anlamda Bourdieu'nün eserle- 
ri (Örneğin Homo Academicus), kendi dayandığı varsayımları 
da sürekli sorgulaması ve sınaması bakımından, özgönder- 
geliliğe örnek teşkil eder. 


III. 


Bourdieu'nün kültürel üretim alanı teorisi, daha önce gös- 
terdiğimiz üzere, kültür eserlerinin hem maddi hem de sem- 
bolik üretiminin incelenmesini kapsar, bu da eserlerin anla- 
mına katkıda bulunan ve kültürel alan dediğimiz inanç ev- 
renini idame ettiren çok sayıda aracıyı dikkate almayı gerek- 
tirir. Kültür eserleri, alan içinde farklı stratejileri devreye so- 
kan ve farklı güzergâhlar izleyen failler tarafından nesnel ta- 
rihsel durumlar ve kurumsal çerçeveler dahilinde üretili- 
yorsa, bu eserlerin alımlanışı da, o alımlanmanın düzeyi ne 
olursa olsun, tarihsel olarak oluşmuş özgül durumlar dahi- 
linde gerçekleşiyor demektir. Eserlerin belirli gruplar ve bi- 
reyler açısından taşıdığı anlam, bu grup veya bireylerin nes- 
nel konumlarına, kültürel ihtiyaçlarına ve analiz ya da sem- 
bolik özümseme kabiliyetlerine bağlıdır. Dolayısıyla kül- 
tür eserlerinin alımlanması üzerine yapılacak her değerlen- 
dirme, farklı tarihsel dönemlerde bu eserler üzerinde etki- 
de bulunan değerlerin ve sınıflandırma sistemlerinin dikka- 
te alınmasını da gerektirir. Daha önce de belirttiğimiz üze- 
re, bu tür sistemler kültür alanında süren sembolik mücade- 
lenin bahislerini oluşturur ve çoğunlukla tanınmadan kalan 


58 “Postscript”, Distinction, özellikle s. 494-495. 
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iktidar ilişkilerini somutlaştırır. Bourdieu'nün sanat, edebi- 
yat ve kültür üzerine çalışmalarının büyük kısmı —özellikle 
de Ayrım kitabı— tam da kültürün tahakkümdeki ve toplum- 
sal yeniden üretimdeki rolüyle ilgilidir. 

Bourdieu'nün The Field of Cultural Production başlıklı der- 
lemede yer alan son üç makalesi” tamamen sanat dünya- 
sıyla ilgilidir. Topluca ele alındıklarında bu metinler, Bour- 
dieu'nün modelindeki en temel meseleleri biraraya getirir: 
sanat alanının belirli bir tarihsel dönemdeki durumunun 
yeniden inşası; sanat alanının iktidar alanıyla ilişkisi; belir- 
li bir sanatçının alanda yerleşmiş değerlere kafa tutan aykı- 
rı çıkışı; bu meydan okuma sonucunda meşruiyet hiyerar- 
şisinde yaşanan dönüşüm ve bu dönüşümün sanat eserle- 
rinin estetik özümsenişi bağlamında yol açtığı uzun vade- 
li sonuçlar. Metinlerin temel odak noktası, işlevden ziya- 
de forma yoğunlaşan ve sanat eserlerinin değerlendirilme- 
sinde hâlâ “kültürlü” yaklaşımı temsil eden “saf bakış”ın ge- 
lişim sürecidir. 

Saf bakış, kendi değerlerini ve kendi meşruiyet ilkelerini 
ortaya koyma ve dayatma gücünün yanı sıra, dışardan gelen 
onay/yaptırım ve talepleri reddetme kabiliyeti de olan özerk 
bir sanat alanının gelişmesiyle birlikte ortaya çıkmıştır. Kuş- 
kusuz bu, tamamen sanata özgü amaçları gözeterek çalışan 
bir sanat üreticisi grubunun ortaya çıkmasını gerektirmiştir. 
Bourdiue'ye göre, en azından Fransa'da böyle özerk bir sanat 
alanı ancak 1860'larda, yani Ecole des Beaux-Arts gibi, Sa- 
lon gibi rekabete dayalı kurumların resimde ve estetikte des- 
teklediği resmi değerleri dayatan akademik sistemin çözül- 
mesiyle gelişmiştir. Bu tarihe kadar akademik değerler, son 
tahlilde, söz konusu kurumları bünyesinde barındıran dev- 
let tarafından tasdik edilip korunuyordu. 


59 “Outline of a Sociological Theory of Art Perception”, “Manet and the Institu- 
tionalization of Anomie”, “The Historical Genesis of a Pure Aesthetic”. 
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Akademik sistemin çözülüşündeki en önemli etken, ku- 
rumların dayattığı kurallara ve akademik normlara uyma- 
yı reddeden Manet'nin devrim niteliğindeki çıkışıydı. Ma- 
net'nin reddettiği kuralların başında, akademinin klasik 
kültüre dayalı âlimane bir gelenek temelinde dayattığı kural 
geliyordu: Buna göre, resmin bir anlatısı olmalı, yani bir şey 
“söylemeli” ve yalnızca meşru görülen “yüksek” ve “soylu” 
konularla uğraşmalıydı. Manet'nin, sözgelimi Absent İçen 
Adam adlı resminin (ve daha birçoklarının) yarattığı büyük 
infialin sebebi de buydu. Resmin teknik nitelikleri bağla- 
mında Manet'nin sapkın meydan okuması, akademinin “rö- 
tuş” estetiğini, yani sanatçının çalışma sürecine ait tüm iz- 
leri ortadan kaldırmaya çalışan ve geleneksel kompozisyon 
ve renk şemalarını dayatan estetiği reddediyordu. Manet ve 
ondan sonra empresyonistler sayesinde resimde anlatı ve 
hikâye öncelikli olmaktan çıktı ve resmin en meşru biçimi, 
kendi kendine gönderme yapan resim oldu. Başka deyişle, 
form işlevin yerini aldı. Akademik sistemin çözülmesiyle 
beraber, artık meşruiyeti tek bir kaynakta aramayan ve re- 
sim alanına özgü değerler haricindeki estetik değerleri red- 
detmeye başlayan yeni sanatçı grupları ortaya çıktı. Bour- 
dieu'nün tarif ettiği gibi, akademik sistemin yekpare otori- 
tesinin yerini, “çok sayıda değişken tanrısı olan bir yığın ra- 
kip tarikat” aldı.6? 

Dolayısıyla saf bakış, özerk bir sanat alanının varlığından 
ayrılamaz. Dahası bu bakış, bireysel gelişim düzeyine geçti- 
gimizde, ampirik araştırmalarla ortaya konan son derece öz- 
gül kültürel edinim koşullarından da ayrılamaz. Bourdieu 
sanat alanına ilişkin ilk incelemesini, yönetimi altındaki 
bir araştırma ekibinin 1960'ların ortalarında Batı Avrupa'da 
müzeye gitme alışkanlığı üzerine yürüttüğü bir araştırma sı- 


60 “Manet and the Institutionalization of Anomie”, The Field of Cultural Produc- 
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rasında yapmıştı. Araştırmanın sonuçları 1966'da Sanat Sev- 
dası başlığıyla yayınlandı.8! Burada araştırmanın ve analizin 
ayrıntılarına girmeden, sadece şu kadarını belirtelim: Bour- 
dieu bu incelemede, belki de tahmin edileceği üzere, müze- 
ye düzenli olarak gitme alışkanlığının eğitim düzeyine ko- 
şut olarak arttığını, öyle ki sanat müzelerinin, kâğıt üstünde 
herkese açık olmasına rağmen fiiliyatta “neredeyse sadece 
kültürlü sınıfların ayrıcalıklı alanı” haline geldiğini tespit et- 
mişti. Dolayısıyla müzeler görünürde her türlü meşruiye- 
te sahipti, zira müzeden dışlanan yegâne kesim, bizzat ken- 
dini müzeden dışlayan kesimdi. Ancak, eğitim düzeyi —veya 
kültürel faaliyete katılım isteği düzeyi— ile müze gezme sık- 
lığı arasındaki korelasyonun istatistiksel analizle doğrulan- 
ması, belli sınıfların neden insanı geliştirme potansiyeli taşı- 
dığı düşünülen bir deneyimden kendilerini mahrum bırak- 
tığını tek başına açıklamamaktadır. 

Sanat eserlerine erişim, yalnızca fiziksel erişimle sınırlı 
değildir, zira sanat eserleri sadece onları anlama araçlarına 
sahip olanlar için var olur. Anlamak, bir şifre çözme işlemi- 
ni içerir ve sanat eserlerini olması gerektiği gibi (yani sanat 
alanında yerleşmiş değerler doğrultusunda) çözme becerisi, 
herkeste ortak olan doğal bir yetenek değildir, eserin doğru- 
dan ve dolayımsızca algılanmasından çok daha fazlasını ge- 
rektirir. Sanatsal yetkinlik, seyircinin gördüğü bir eseri par- 
çası olduğu sanatsal olanaklar evreninde ait olduğu konuma 
yerleştirmesini sağlayan bir bilgi türüdür. Bourdieu'nün be- 
lirttiği gibi: 


6l P. Bourdieu, A. Darbel ve Dominique Schnapper, L'amour de lart, les musees 
dart et leur public (Paris: Minuit, 1966), gözden geçirilmiş baskı L'amour d'art, 
les musees dart europeens et leur public (1969). İngilizce basım, The Love of Art: 
European Art Museums and their Public, çev. Caroline Beattie ve Nick Merriman 
(Cambridge: Polity, Stanford: Stanford University Press, 1990) [Sanat Sevdası: 
Avrupa Sanat Müzeleri ve Ziyaretçi Kitlesi). 
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Sanat eserinin gerçek anlamda estetik bir tarzda algılanma- 
sı, yani kendinden başka hiçbir şeyi ifade etmeyen bir ifa- 
de olarak algılanması, eseri “duygusal veya zihinsel ola- 
rak, kendisinden başka hiçbir şeyle bağlantılandırmadan” 
[...] ele almak demek değildir; eseri, ait olduğu sınıfı oluş- 
turan eserler toplamıyla ve yalnızca o eserlerle ilişkilendir- 
mek suretiyle ayırt edici üslup özelliklerini fark etmek de- 
mektir.93 


Bu anlamda sanatsal yetkinlik, ailede başlayan (veya baş- 
lamayan) ve ailenin ekonomik, akademik ve kültürel ser- 
maye düzeyine göre değişen, eğitim sistemiyle pekiştirilen 
uzun bir telkin sürecinin sonucudur. Sanatsal yetkinlik aynı 
zamanda sanat eserleriyle uzun süreli teması gerektirir. Do- 
layısıyla bir sanat eserini anlamak, tamamen, o eserin şifre- 
lenmiş olduğu dili bilmeye bağlıdır ve bu bilgi, ne doğuştan 
ne de herkese eşit dağıtılmış bir yetenektir. Bourdieu'nün 
yer yer “estetik yatkınlık” dediği bu özümseme sürecindeki 
yetkinlik, diğer sermaye biçimleri gibi eşitsiz birikim örün- 
tülerine uyan bir kültürel sermaye biçimidir. 

Eğitim sisteminin rolü, en azından Fransa'da, bu anlam- 
da bilhassa önemlidir; ama sanatı takdir etmeye yarayacak 
sistemli bir müfredat sunduğu için değil (bilakis, eğitim sis- 
temi daha çok edebi kültüre yöneliktir), meşru kültüre bel- 
li bir aşinalık kazandırdığı ve sanat eserlerine yönelik bel- 
li bir tutumu telkin ettiği için. Başka deyişle eğitim sistemi, 
esasen edebiyat eserlerine odaklansa da, akademik açıdan 
onaylanmış sanat eserlerini takdir etme yönünde aktarılabi- 
lir bir kültürel yatkınlık ve aynı ölçüde aktarılabilir bir sa- 
natsal sınıflandırma eğilimi yaratır. Bu yatkınlıklar zamanla 
belirli akademik gruplara ve toplumsal statü gruplarına bağ- 
lanır. Estetik yatkınlığın aktarılabilir olması, bilginin ve be- 


63 “Outline of a Sociological Theory of Art Perception”, The Field of Cultural Pro- 
duction içinde. 
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geninin eğitim düzeyiyle yakın ilişki içinde olan “kümelen- 
meler” halinde düzenlenmesini sağlar, “öyle ki, resim konu- 
sundaki tipik bir tercih ve bilgi yapısı, çok büyük ihtimalle, 
klasik müzik, hatta caz veya sinema konusunda da benzer 
bir bilgi ve beğeni yapısıyla bağlantılı olur”.8* 

Eğitimin gerçekten demokratik bir işlev gördüğü ve her- 
kesin eğitime hakikaten eşit bir temelde erişebildiği ideal 
durumda eğitimin etkisi, tüm öğrencilere aynı veya en azın- 
dan benzer bir estetik yatkınlığı kazandırmak olurdu. An- 
cak Bourdieu'nün eğitim sosyolojisi çalışmalarının gösterdi- 
ği gibi okullaşma toplumsal farklılıkları azaltmak yerine bi- 
lakis pekiştirmektedir. Okul eğitiminin aktardığı kültür bü- 
yük ölçüde hâkim sınıfların kültürüdür ve öğrenciler arasın- 
da aslen ailede gerçekleşen enformel öğrenme sürecinin so- 
nucu olan bilgi düzeyi farklarını “doğal” yetenek, dolayısıy- 
la da “doğal” üstünlük olarak görme ve sınıflandırma eğili- 
mindedir. Eğitim sistemi toplumsal hiyerarşileri akademik 
hiyerarşilere, dolayısıyla “liyakat” hiyerarşilerine dönüştü- 
rür. Bourdieu'nün ifadesiyle, “kültürel sermayenin kültürel 
sermayeye eklenmesi ve kültürel sermayenin toplumsal sı- 
nıflar arasındaki dağılım yapısının bu sayede yeniden üre- 
tilmesi için kültürel aktarım yasalarının serbestçe işleme- 
si kafidir”.95 

Kültürel yetkinlik ve estetik yatkınlık, herkesin eşit bi- 
çimde sahip olabileceği doğal birer yetenek olarak görülüp, 
aslında herkes için erişilebilir olmayan özgül bir kültürel ak- 
tarım ve terbiye sürecinin sonucu olarak kabul edilmedik- 
çe, toplumsal farklılıkların devamında rol oynar. Bourdieu, 
kültürün “doğallıkla” hayata geçirilmesindeki paradoks- 


64 A.g.e., s. 62-63. 

65 Örneğin bkz. P. Bourdieu, “Cultural Reproduction and Social Reproduction”, 
Knowledge, Education and Cultural Change: Papers in the Sociology of Education 
içinde, ed. Richard Brown (Londra: Tavistock, 1973) s. 71-112, s. 73. 
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tan bahseder: Bu doğallık ancak kültürün “kendini yadsı- 
ması, yani yapay olduğunu ve yapay olarak edinilmiş oldu- 
gunu yadsıması, böylece ikinci bir mizaç, bir habitus haline 
gelmesi”yle olur; bu ikinci mizaç “kültürün zorlamaların- 
dan ve ürünü olduğu o uzun ve sebatkâr terbiyenin izlerin- 
den öylesine kurtulmuştur ki, onu mümkün kılan koşullara 
ve toplumsal koşullandırmalara dair en ufak bir hatırlatma 
hem apaçık hem de ayıp görünür”. Kültürel sermaye böy- 
lece, belirli pratiklerin diğerlerinden “doğal olarak” üstün 
olduğu zannı yaratarak onları meşrulaştırır ve bu pratikle- 
rin, onlara katılmayanların gözünde bile üstün görünmesine 
yol açar; bunun sonucunda, söz konusu pratiklere katılma- 
yanlar, negatif telkin süreci aracılığıyla, kendi pratiklerinin 
daha düşük nitelikli olduğunu düşünmeye ve meşru pratik- 
lerden kendilerini dışlamaya sevk edilirler. 

Bourdieu'nün teorisi, estetik beğeninin toplumsal zemini- 
ni göz ardı eden her tür analizin, aslında ayrıcalığın netice- 
si olan kültürel pratikleri evrensel estetik olarak yerleştirme 
eğiliminde olduğunu gösterir. Bourdieu'nün Ayrım kitabın- 
da yaşam tarzları arasındaki homolojiyi ayrıntısıyla ele al- 
ması —sözgelimi sanat beğenisi ile damak zevki arasında bağ, 
kurması- ve seçkinliğe özgü beğeni ile zorunluluktan kay- 
naklanan beğeni arasındaki farklara dikkat çekmesi bu çer- 
çevededir. Sanatsal yetkinliğin ve estetik yatkınlığın parçası 
olduğu seçkinliğe özgü beğeni, ekonomik zaruretten bağım- 
sız olmanın, zorunluluktan uzak olmanın işaretidir ve sanat 
eserleriyle, saf estetiğin gerektirdiği uzak ve mesafeli ilişkiye 
imkân verir. Kültürel ve ekonomik sermayesi düşük olanla- 
rın zorunluluğa tabiiyeti, hem gündelik hayatın algı şemala- 
rına dayanan daha işlevsel ve pragmatik bir estetiğe, hem de 
sözgelimi biçimsel deneylerle özdeşleştirilen maddi karşılık- 
sızlığın reddine tekabül eder. 


66 “Outline of a Sociological Theory of Art Perception”. 
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Bourdieu, sınıf beğenilerine ve yaşam tarzlarına ilişkin son 
derece ayrıntılı bir ampirik analizle, Kant estetiğinin radi- 
kal bir eleştirisini ortaya koyar; en açık haliyle Ayrım'ın “Saf 
Eleştirilerin “Avam Bir Eleştirisi İçin Öğeler” başlıklı ek bö- 
lümünde özetler bu eleştiriyi. Bourdieu, “saf” beğeni esteti- 
ginin, hem “saf olmayan” —yani duyusal hazza indirgenmiş- 
beğeniyi, hem de basitliği ve ucuzluğu reddetmeye dayandı- 
ğını öne sürer. Ancak bu, herkesin anlayabileceği bir ret de- 
gildir; “saf” beğeni ile “saf olmayan” veya “yontulmamış” be- 
geni karşıtlığı, tıpkı seçkinlik beğenisi ile zorunluluk beğe- 
nisi arasındaki fark gibi, kültürlü ile kültürsüz veya hâkim 
ile tâbi arasındaki karşıtlıkta temellenir. Kant'ın ifadesiyle, 
“Hayranlık duymak için fazladan bir çekicilik ve duygu un- 
suruna ihtiyaç duyan, üstelik bunu onayının ölçütü olarak 
benimseyen beğeni, henüz barbarlıktan çıkmamıştır”.9? 

Saf estetik, rasyonalize edilmiş biçiminde, kültürlü bir eli- 
tin —başka deyişle hâkim sınıfın hâkim fraksiyonunun— de- 
ger sistemini ifade eder. Bu yönüyle, yanlış tanınan bir top- 
lumsal ilişkidir: 


Düşük, kaba, avam, yoz, aşağı —tek kelimeyle söylersek, do- 
ğal- zevkin reddi (ki kültürün kutsal dünyası bu redde da- 
yanır), zındıkların asla erişemeyeceği o yüce, incelikli, çı- 
kar gözetmez, karşılık beklemez ve seçkin zevklerle tatmin 
olabilenlerin üstünlüğünün onaylanmasına işaret eder. Bu 
nedenle sanatsal ve kültürel tüketim, bilinçli ve kasıtlı bi- 
çimde olsun veya olmasın, toplumsal bir işlevi —toplum- 
sal farklılıkları meşrulaştırma işlevini— yerine getirme eği- 
limindedir.?8 


Bourdieu'nün kültür sosyolojisi alanındaki çalışmaları, 
eserlerin anlamı ve değeri gibi meseleleri, onları onaylayan 


67 Aktarıldığı yer, Distinction, s. 490. 
68 Distinction, s. 7. 
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ve kalıcılaştıran karmaşık ve tarihsel toplumsal ilişki küme- 
leri çerçevesinde ele alma çabasını temsil eder. Bourdieu, 
kültürün toplumsal rolü ve işlevi konusunda yaygın kabul 
gören anlayışlara yön veren varsayımları masaya yatırmış, 
kültürel eserlerin ve pratiğin incelenmesinde yeni ufuklar 
açmıştır. 


ÇEVİREN Elçin Gen 


Kültür Üretimi 
PIERRE BOURDIEU 


Sembolik Mallar Piyasası* 


Tıpkı mikroplar ve akyuvarlar gibi, teori ve ekoller 
de birbirlerini yer bitirirler; yaşamın sürekliliğini 
sağlayan, aralarındaki bu mücadeledir. 

M. Proust, Sodome et Gomorrhe 


Avrupa toplumlarının entelektüel ve sanatsal yaşamının ta- 
rihi, sembolik mallara özgü üretim sisteminin işlevindeki 
ve bizzat bu malların yapısındaki dönüşümlerin tarihi ola- 
rak anlaşılabilir. Bu işlev ve yapı, entelektüel ve sanatsal bir 
alanın kademeli olarak teşekkül etme süreciyle, yani sembo- 
lik malların üretim, dağıtım ve tüketim ilişkilerinden müte- 
şekkil sistemin kademeli olarak özerkleşmesiyle bağıntılıdır. 
Nitekim şu iki süreç ilişkilidir: İlk olarak, entelektüel ve sa- 
natsal bir alanın (ve ona tekabül eden bir eyleyici kümesi- 
nin), kendini üretim alanı dışındaki bir iktidar veya otorite- 
ye dayandıran sembolik mallarla karşıtlık içinde teşekkül et- 
mesi (yani entelektüel-okumuş kişinin, sanatçı-zanaatçının 


* “Le marché des biens symboliques”, L'Ann€e sociologique (1940/1948-), Troi- 
sième série, cilt 22 (1971), s. 49-126. Collège de France'ın izniyle yayınlanmış- 
tr- e.n. 
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yerini alması). Bununla bağlantılı olarak, farklı entelektüel 
ve sanatçı gruplarına, bu nispeten özerk nesnel ilişkiler sis- 
temi içindeki konumları uyarınca nesnel şekilde dağıtılmış 
işlevlerin, alanda konum almanın birleştirici ve üretici (yani 
açıklayıcı) ilkesini oluşturmaya başlaması. Öyle ki, alandaki 
konumlanmanın zaman içinde geçirdiği (önce estetik, son- 
ra politik düzlemdeki) dönüşümlerin temel ilkesini de bu iş- 
levler oluşturacaktır. 


Özerkleşme Sürecinin Mantığı 


Bütün Ortaçağ ve Rönesans'ın bir kısmı boyunca ve Fran- 
sa'da saray hayatının hüküm sürdüğü Klasik Çağ'ın tümün- 
de dışsal meşruiyet mercilerinin hâkimiyetinde olan ente- 
lektüel ve sanatsal yaşam, kademeli olarak aristokrasinin ve 
Kilise'nin ekonomik ve toplumsal vesayetinden çıkmış, bu 
kurumların etik ve estetik taleplerinden de azat olmuştur. 
Bu sürece paralel olarak, sembolik mal üreticilerinin ekono- 
mik bağımsızlığı için gereken asgari koşulları sağlamaya ve 
aynı zamanda rakip bir meşruiyet ilkesi oluşturmaya mukte- 
dir, zamanla yaygınlaşan, toplumsal açıdan çeşitlilik göste- 
ren bir potansiyel tüketiciler grubu teşekkül etmiş; bunun- 
la bağlantılı olarak, yine sayıları gittikçe artan ve çeşitlenen, 
üstelik profesyonelleştikleri oranda mesleğe erişim koşul- 
larını belirleyen normlar ve teknik mecburiyetler dışındaki 
baskıları tanımamaya meyleden bir sembolik mal üreticileri 
ve simsarları yapısı oluşmuş; ve nihayet, kültürel meşruiyet 
yarışında akademi ve Salon gibi rakip takdis* mercileri ve- 


1 Özerkliğin göreli olması elbette ki bağımlılık anlamına gelir ve entelektüel ala- 
nın diğer alanlarla, özellikle de iktidar alanıyla kurduğu ilişkinin biçiminin ve 
bu yapısal bağımlılık ilişkisinin neden olduğu estetik etkilerin de incelenmesi 
gerekir. 

* Cons€cration/consacrer iki metinde de çok geçen ve birden fazla anlama gelen 
bir kelime. İlk olarak kutsamak/takdis etmek, (Tanrı'ya) adamak gibi anlam- 
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ya ekonomik ve toplumsal baskılara (onlar üzerinden bütün 
entelektüel alanda hissedilen baskılara) tâbi kaldıkları hal- 
de, seçimleri adlı adınca entelektüel veya sanatsal bir meşru- 
tiyetle desteklenen yayınevi veya tiyatro gibi dağıtım kanal- 
ları çoğalıp çeşitlenmiştir.? 

Dolayısıyla, entelektüel ve sanatsal üretimin özerkleşme 
süreci, profesyonel sanatçı veya entelektüellerden müteşek- 
kil, ayrı bir toplumsal kategorinin ortaya çıkmasıyla bağlan- 
tılıdır. Bu kişiler, seleflerinden devraldıkları ve onlara ya bir 
tür hareket noktası veya bir kopuş imkânı sağlayan entelek- 
tüel veya sanatsal geleneğin kuralları dışında hiçbir kura- 
lı tanımamaya ve böylece üretimlerini ve ürünlerini her tür 
dışsal tabiiyetten azade kılmaya yatkındır — bunlar ister di- 
ne döndürme kaygısındaki bir Kilise'nin ahlaki sansürü ve- 
ya estetik programları olsun, ister sanatı propaganda ara- 


ları var (Latince sacer kutsal kelimesinden). Ama aynı zamanda, bir şeyi tas- 
dik etmek, geçerli ve/ya mütemadi kılmak da demek. Bu anlam elbette birinci 
anlamla ilişkili (takdis edilen aynı zamanda tasdik edilmiş de oluyor). Ama tü- 
müyle seküler bir bağlamda da kurum veya pratiklerden söz etmek için kulla- 
nılabilir. Son olarak dönüşümlü haliyle (se consacrer) kendini bir işe adamak 
anlamını da taşıyor. Kanımca Bourdieu bu metinde yerine göre üç anlama da 
atıf yapıyor. Yani sembolik ekonominin işleyişinin bir tür kutsallık halesine ih- 
tiyaç duyduğunu, üretici ve tüketicilerin bu alanın mantığına iman etmiş ol- 
ması gerektiğini vurguluyor. Aynı zamanda sembolik ekonominin mantığı çer- 
çevesinde “kutsanmış” kurumların kabul görür ve kabul eder hale geldiğine de 
işaret ediyor. Son olarak, yine sembolik ekonomi mantığının işlemeye devam 
etmesi için eyleyicilerin bu mantığa teslim olmuş, yani kendilerini adamış ol- 
maları gerektiğini de ima ediyor. Türkçede bu üç anlamı birlikte vermek müm- 
kün olmadığı için, cümleye göre farklı şekillerde çevirdim (takdis etme, kabul 
görme, tasdik etme ve daha az sayıda kutsama/kutsanmış) — ç.n. 

2 “Tarihsel olarak,” diye yazar L.L. Schücking, “yayıncı, haminin ortadan kalktı- 
ğı 18. yüzyılda rol oynamaya başlayacaktır” [yayıncının aboneliklere bağlı kal- 
dığı bir geçiş döneminden sonra, ki bu abonelikler de yazarla hamisi arasın- 
daki ilişkilere büyük ölçüde bağlıdır]. Yazarlar bunun tamamen farkındadır. 
Nitekim İngiltere'de Dodsley veya Almanya'da Cotta gibi yayınevleri zaman- 
la otorite kaynağı haline gelirler. Schücking aynı şekilde şunu da gösterir: Ot- 
to Brahm gibi, tercihleriyle bütün bir çağın beğenilerine yön verebilen tiyatro 
yönetmenlerinin etkisi daha da büyüktür. Bkz. L.L. Schücking, The Sociology 
of Literary Taste, Almancadan çev. E.W. Dickes (Londra: Routledge & Kegan 
Paul, 1966) s. 50-52. 


55 


cı gibi görmeye yatkın bir iktidarın akademik denetimleri 
veya talimatları. Başka bir deyişle, tıpkı —Engels'in Conrad 
Schmidt'e yazdığı bir mektupta tespit ettiği üzere- huku- 
kun hukuk olarak, yani “özerk bir alan” olarak ortaya çıkı- 
şının, artan işbölümü dahilinde hukuk profesyonelleri gru- 
bunun teşekkül etmesiyle bağlantılı olması gibi, sanatın sa- 
nat olarak teşekkülü de, sanatçıların sanatçı olmayanlarla ve 
dolayısıyla diğer sanatçılarla aralarındaki ilişkilerin dönüş- 
mesiyle bağlantılıdır. Yine aynı şekilde, Max Weber'in Wirt- 
schaft und Gesellschaft'ta vurguladığı üzere, dinin “rasyonel- 
leşmesi” de, (üzerinde ancak “gelişim çizgileri” şeklinde et- 
ki edebilen) ekonomik koşullardan nispeten bağımsız “oto- 
normatif” niteliğini, kendi yatkınlık ve çıkarları olan bir pa- 
pazlar teşkilatının gelişmesine borçludur. Nispeten özerk 
bir sanat alanının oluşmasını ve buna bağlı olarak sanatçı- 
nın ve sanatının işlevinin yeniden tanımlanmasını sağlayan 
bu dönüşüm, 15. yüzyıl Floransa'sında, yalnızca sanata da- 
yanan bir meşruiyetin kabul görmesiyle başlar. Böylece sa- 
natçılar yalnızca ve yalnızca kendi alanları dahilinde (for- 
mun ve stilin alanında), yani dini veya politik çıkarlara tâ- 
bi toplumsal bir talebin neden olacağı dışsal dayatmaları yok 
sayarak kendi yasalarını koyma hakkı kazanırlar. Sanat ala- 
nının özerkleşme süreci, hüküm sürdüğü iki yüzyıl boyunca 
mutlak monarşinin ve karşı-reformla birlikte Kilise'nin etki- 
si altında kalarak sekteye uğrayacaktır (bu kurumların ikisi 
de, el emeğiyle geçinenlere uzak ama hâkim sınıfa da enteg- 
re olamayan sanatçılar fraksiyonuna —örneğin Akademi'nin 
rolü üzerinden— toplumsal bir konum ve işlev atfetmeye ça- 
lışmıştır). Sanatın özerkleşmesi, içinde geliştiği topluma ve- 
ya sanat branşına bağlı olarak farklı hızlarda gerçekleşmiş ve 
nihayet, Sanayi Devrimi ve romantik tepkiyle birlikte ani- 
den büyük ivme kazanmıştır. Dört başı mamur bir kültür 
endüstrisinin gelişmesi ve özellikle de günlük basın ile ede- 
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biyat arasında, neredeyse endüstriyel yöntemlerle üretilen — 
tefrika (veya başka alanlarda melodram, vodvil) gibi— eser- 
lere öncelik tanıyan bir ilişkinin tesis olması, bunlara denk 
düşen bir kamunun genişlemesiyle örtüşür. Kamudaki bu 
genişleme, yeni sınıfların (ve kadınların) sembolik tüketime 
(örneğin roman okumaya) erişimini mümkün kılan ilköğre- 
timin yaygınlaşmasıyla mümkün olmuştur.” Sembolik mal- 
lar üreten bir sistemin (ve özellikle serbest mesleklerde veya 
siyasette yer bulamayan marjinal entelektüeller için bir çe- 
kim merkezi haline gelen gazeteciliğin) şekillenmesine, bir 
farklılaşma süreci eşlik eder. Bu sürecin temel ilkesi, farklı 
üretici kategorilerinin ürünleri için hedefledikleri izler-kit- 
lenin çeşitliliğine dayanır, varlık koşuluysa bizzat sembo- 
lik malların doğasında yatar. Zira sembolik mallar iki çehre- 
li bir gerçeklik arz ederler: hem bir meta hem de bir sembol- 
dürler ve taşıdıkları meta değeri ile asıl sembolik değerleri 
birbirinden nispeten bağımsız kalır — iktisadi onay mekaniz- 
maları, onlara bahşedilen kültürel (başka bir deyişle, kültü- 
rel, sanatsal ve bilimsel) tasdiki pekiştirdiğinde bile, bu ba- 
ğımsızlık zedelenmez.* 

Burada apaçık bir paradoks ortaya çıkar: Bir sanat eseri pi- 
yasası teşekkül ettiği andan itibaren, yazarlara ve sanatçıla- 
ra, hem bizzat pratiklerinde hem de o pratiğe dair temsille- 
rinde sanat eserinin basit bir meta statüsüne indirgenemeye- 
ceğini ve dolayısıyla kendi pratiklerinin benzersizliğini ileri 


3 Nitekim lan Watt, edebi üretim ve alımlanma tarzlarındaki bağlantılı dönü- 
şümleri çok iyi tasvir eder. Bu dönüşümlerin en özgün yönlerini roman tü- 
ründe görmek mümkündür; özellikle de hızlı, yüzeysel ve unutulmaya mah- 
küm bir okuma ve hızlı ve detaylara boğulmuş bir yazma pratiğinin ortaya çık- 
ması gibi — ki bu da okuyucu kitlesinin genişlemesiyle bağlantılıdır (1. Watt, 
The Rise of the Novel, Studies in Defoe, Richardson and Fielding, Penguin Books, 
1957). 

4 “Kültürel” sıfatı bundan böyle entelektüel veya bilimsel sıfatlarına da işaret 
edecek şekilde kullanılacaktır (örneğin kültürel tasdik, tanınma, meşruiyet, 
üretim, tasnif, değer veya kültürel nedret şeklindeki kullanımlarda). 
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sürme fırsatı da tanınmış olur. İnsan etkinliğine özgü alanla- 
rın kapitalizme bağlı olarak farklılaşması ve özellikle, göreli 
de olsa bir tür bağımsızlıkla donatılmış ve kendilerine özgü 
yasalarla yönetilen olgu sistemlerinin teşekkülü, “saf” teori- 
lerin (ekonomi, politika, hukuk, sanat vs. teorilerinin) inşa- 
sı için uygun koşulları sağlar. Bu teoriler, bizzat kendilerini 
mümkün kılan ilk soyutlama içinde, mevcut toplumsal bö- 
lünmeleri yeniden üretirler.” Aynı mantık icabı her şey bizi 
şunu düşünmeye itiyor: Sanat eserinin meta olarak teşekkü- 
lü ve -işbölümündeki ilerlemeye bağlı olarak- piyasa odak- 
lı, kalabalık bir sembolik mal üreticileri kategorisinin orta- 
ya çıkması, alanı saf bir sanat kuramına hazırlamıştır: sana- 
ta yalnızca sanat olarak bakan bir kurama. Bu da, basit bir 
meta olarak sanatın, halis bir ifade olarak sanattan ayrılma- 
sıyla mümkün olur — yani yalnızca sembolik bir niyetle üre- 
tilen; maddi sahipliğe indirgenemeyen, çıkar gözetmez bir 
hazza hitap eden, ancak sembolik açıdan özümsenebilen sa- 
nattan. Fakat şunu da eklemek gerek: Gayri şahsi bir piya- 
sanın gelişmesiyle birlikte, bir koruyucuya veya müşteriye 
bağımlı olmaktan, daha genel olarak da doğrudan sipariş- 
lere bağımlı olmaktan kurtulmak, üreticilere yalnızca for- 
mel bir özgürlük sağlar — üreticiler bu özgürlüğün, sembo- 
lik mallar piyasasının yasalarına boyun eğmelerinin koşu- 
lu olduğunu fark etmekte gecikmeyeceklerdir. Başka bir de- 
yişle, arza oranla her zaman geç kalan ve kendini çeşitli şe- 
killerde (satış rakamlarıyla veya dağıtım kanallarını ellerin- 
de bulunduranların, yayıncıların, tiyatro yönetmenlerinin, 


5 Dilbilimsel yapısalcılığın etkisinin bazı sosyologları saf bir sosyoloji kuramına 
sürüklediği bir dönemde, burada ana hatları çizilen saf teorinin sos yolojisini de- 
rinleştirmek yarar sağlayacaktır. Keza, Kelsen, Saussure veya Walras'ınkiler gi- 
bi teorileri veya Wöllflin'in önerdiği gibi, sanata odaklanan formel ve içkin bir 
bilimi hazırlayan toplumsal koşulları incelemek de. Bu son örnek açıkça gös- 
teriyor ki, bütün mümkün sanatsal ifade biçimlerinin formel niteliklerini çe- 
kip çıkarma tutkusunun kendisi, sanat eserinin ve sanat algısının özerk ve saf 
hale geldiği tarihsel bir sürecin yaşandığı varsayımına dayanıyor. 


58 


resim simsarlarının vb. açık veya yaygın baskılarıyla) hatır- 
latan bir talebe boyun eğmelerinin koşuludur bu özgürlük. 
Demek ki, “kaba ekonomik zaruretlere indirgenemeyen, üs- 
tün bir gerçeklik olarak kültür” veya içten gelen bir ilha- 
ma dayanan, kendiliğinden, özgür ve çıkarsız “yaratı” ide- 
olojisi? gibi romantizme özgü “icatlar” birer tepkiden iba- 
ret gibidir: Kendi dinamiklerine uyan bir piyasanın, seçil- 
miş müşterilerin talepleri yerine anonim bir kamunun ön- 
görülemez hükümlerini koymasının yarattığı tehdide gös- 
terilen tepkilerdir bunlar. Şunu görmek önemli: Gayri şah- 
si “burjuva” kamusunun ortaya çıkışı ve ekonomik düzen- 
den ödünç alınmış kolektif üretim veya ticari pazarlama gibi 
yöntem ve tekniklerin kültür ürünlerine yaygın biçimde uy- 
gulanması, burjuvazinin estetik beklentilerinin reddiyle ve 
“yaratıcı”yı umumdan, yani hem halktan hem burjuvadan 
ayırmaya yönelik sistemli çabayla aynı zamana denk gelmiş- 
tir — “dâhi yaratıcı”nın benzersiz ve paha biçilemez ürünleri, 
seri üretimin değiş tokuş edilebilir ve mübadele değerine in- 
dirgenebilir ürünleriyle karşıtlık içinde değerlendirilmiştir. 
“Yaratıcı”nın mutlak özerkliği yönündeki bu kabulü, sana- 
tının muhatabı olarak ancak ve sadece bir alter ego'yu, yani 
başka bir “yaratıcı”yı tanıma iddiasından ayırmak mümkün 
değildir — bu diğer “yaratıcı”, ister çağdaşı isterse gelecekte- 
ki biri olsun, sanat eserlerini alımlayışında onun kendi ese- 
rini yaratırken işe koştuğuna benzer bir “yaratma” yatkınlı- 
ğını haiz biri olacaktır. 


Sınırlı Üretim Alanının Yapısı ve İşleyişi 


Sembolik malların üretim ve dolaşım alanı, farklı merciler 
arasındaki nesnel ilişkiler sistemidir. Bu merciler, sembo- 
lik malların üretimini, yeniden üretimini ve dağıtımını sağla- 
yan işbölümü dahilinde yerine getirdikleri işlevlerle tanımla- 


59 


nır. Adlı adınca üretim alanı, özgül yapısını, entelektüel ve sa- 
natsal yaşamın farklı alanlarının damgasını taşıyan bir karşıt- 
lığa borçludur: Bir tarafta sınırlı üretim alanı vardır; bu alanda 
nesnel olarak (ve en azından kısa vadede), kendileri de yine 
başka sembolik mal üreticileri için üretim yapan üreticilerden 
müteşekkil sınırlı bir kitleye hitaben üretilen sembolik mallar 
(ve bu malları özümseme araçları) bulunur. Diğer taraftaysa 
büyük sembolik üretim alanı vardır; bu alan özellikle üretici ol- 
mayanlara (“geniş kamu”ya) yönelik sembolik malların üre- 
timi göz önünde bulundurularak örgütlenmiştir. Bu geniş ka- 
mudaki kişiler ya hâkim sınıfın entelektüel olmayan fraksi- 
yonlarından (“kültürlü kesim”) ya da farklı toplumsal sınıf- 
lardan geliyor olabilirler. Büyük üretim alanının yasası, müm- 
kün olduğunca geniş bir piyasayı ele geçirmek için rekabet et- 
mektir. Buna mukabil sınırlı üretim alanı, üretim normlarını 
ve değerlendirme kriterlerini bizzat oluşturma eğilimindedir 
ve farklı bir yasaya uyacaktır: birbirinin hem ayrıcalıklı müş- 
terisi hem de rakibi olan eşitler arasında, tastamam kültürel 
bir tanınma için sürdürülen rekabetin yasasına. 

Sınırlı üretim alanının, nesnel olarak yalnızca (mevcut ve- 
ya potansiyel) üreticiler için üreten bir sistem olarak teşek- 
kül edebilmesi, ancak, üretici olmayanlardan, yani hâkim 
sınıfın entelektüel olmayan fraksiyonlarından kopmasıyla 
mümkün olabilir. Demek ki alanın teşekkülü, kendi üze- 
rine kapanmasına bağlıdır. Sainte-Beuve'ün sık sık dikkat 
çektiği üzere, 1830'dan itibaren edebiyat (özellikle de “sa- 
natsal edebiyat”) camiası, eserleri satın alan ve okuyan kit- 
leye, yani “burjuva”ya yönelik kayıtsızlığı veya düşmanlığı 
içinde kendini yalıttı. Döngüsel bir nedensellik içinde, uzak- 


6 Bana öyle geliyor ki bu kopuş, entelektüel kesim ile hâkim sınıfın hâkim frak- 
siyonları arasında ekonomik ve politik alanda teşekkül eden ilişkinin olgu- 
sal olarak yok sayılmasının veya daha ziyade, kültürel alanda tersine çevril- 
mesinin sembolik transfigürasyonudur (bkz. Bourdieu, “Champ du pouvoir, 
champ intellectuel et habitus de classe”, Scolies, 1, 1971, s. 7-26). 
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laşma ve yalıtma, daha fazla uzaklaşma ve yalıtmayı doğur- 
du: Mesleğe yabancı bir kitleyle karşılaşmanın dayattığı ve- 
ya hatırlattığı sansürden ve otosansürden kurtulmuş; artık 
yalnızca üreticilerden devşirilmiş bir kitlenin eleştirel işbir- 
liğinde güven bulmuş kültürel üretim, bundan böyle yalnız- 
ca kendi mantığına boyun eğecekti: ayrım diyalektiğinin do- 
gurduğu sürekli öne geçme mantığına. 

Bir sınırlı üretim alanının özerklik derecesi, kendi üre- 
tim normlarını ve ürünlerini değerlendirme kriterlerini te- 
sis etme ve dayatma gücüne, yani her tür dışsal belirleni- 
mi kendi ilkelerine tercüme edip bu ilkeler uyarınca yeni- 
den yorumlayabilmesine bağlıdır. Başka bir deyişle, kültü- 
rel meşruiyet kazanmak için —yani yalnızca ve tam anlamıy- 
la kültürel açıdan, kültürel araçlarla takdis etmek veya edil- 
mek için— sürdürülen rekabet dahilinde, bir alan ne kadar 
kendi içine kapalı şekilde işleyebilirse, içsel sınırlarının da- 
yandığı ilkeler, ekonomik, toplumsal veya politik farklılık- 
ları yaratan dışsal bölünme ilkelerinden o kadar uzak görü- 
necektir — aile kökeni, servet, iktidar (alanda kendini doğru- 
dan hissettirebilecek bir güce sahip olunup olunmaması) ve 
hatta siyasi konumlanma gibi etkenlerin, alanın kendi oluş- 
turduğu farklılaştırıcı sınırlar üzerinde bir etkisi yokmuş gi- 
bi görünecektir.” Sınırlı üretim alanının özerkleşme yolun- 


7 Başka alanlarda olduğu gibi burada da, pratikleri nesnel olarak yöneten yasa- 
lar, hem açıkça söylenmiş hem de varsayılmış normlar şeklinde teşekkül et- 
me eğilimindedir. Böylece, alan özerkleştiği veya alanın daha özerk kesimle- 
rine doğru gidildiği oranda, dışsal farklılaşma ilkelerinin tatbiki gittikçe daha 
çok kınanır ve entelektüellik mesleğinin kurallarına riayetsizlik, buna sebebi- 
yet verenlerin sembolik açıdan gittikçe daha çok dışlanmasına neden olur. Ni- 
tekim, entelektüeller arasındaki tartışmaların görünür “politizasyonu” çok bü- 
yük oranda dışsal sınıflaşmaya yön veren ilkelerin “etkisizleştirilmesi” ve “ger- 
çeklikten çıkarılması” anlamına gelir (politik düzenin bütünsel ve kaba sınıf- 
lama ilkelerini entelektüel yaşama dahil etmesiyle mimli “vülger” Marksizmin 
itibarsızlaştırılmasında olduğu gibi). Olan biten şudur: Alan azami bir özerkli- 
ği işe koşar ve bunu da, dışsal çatışmacı ilkeleri tanınmaz hale getirmek, veya 
en azından onları yalnızca entelektüel ilkelere tâbi kılmak yoluyla entelektüel 
açıdan “üst-belirlemek” üzere yapar. 
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da attığı adımlarda şöyle bir belirleyici yön bulunması an- 
lamlıdır: Temel işlevi, özümseme araçlarını (ki bir eser ka- 
mudan ne kadar uzaklaşırsa bu araçlara o kadar ihtiyaç du- 
yulacaktır) üretmek olan eleştiri (ki önemli oranda üreti- 
ciler arasından devşirilmektedir), giderek “yaratıcılar” ya- 
rarına “yaratıcı” yorumlar üretme eğilimine girmiştir. Böy- 
lece küçük “hayranlık cemaatleri”, küçük ezoterik tarikat- 
lar oluşur ve sanatçı ile eleştirmen arasında yeni bir tür da- 
yanışmanın işaretleri zuhur eder. Schücking'in gözlemledi- 
ği gibi, “muteber eleştirmenler, ancak sırlara vâkıf olan, yani 
grubun estetik görüşlerini edinerek üyeliğe kabul olmuş ki- 
şilerdir [...] Ve çağdaşları da, eskiden muhafazakâr bir beğe- 
niyi temsil etmiş bu eleştirmenlerin, aniden bu yeni sanatın 
taraftarlarının kollarına atılabilmesini hayretle karşılar” 8 Bu 
yeni eleştiri, tartışılmaz bir kural adına mutlak yargılar ge- 
liştirme yetkisini artık kendinde görmez ve böylece kendi- 
ni kayıtsız şartsız, niyetlerini titizlikle açığa çıkarmaya çalış- 
tığı sanatçının hizmetine sunar. Üretici olmayanlar kitlesini 
paradoksal şekilde oyun dışı bırakması belki de bundandır; 
zira bu eleştiri, uzman yorumları veya “yaratıcı” okumalar- 
la bir yandan sanat eserlerinin anlaşılabilir olduğunu kanıt- 
larken, diğer yandan üretici olmayanların bu anlaşılabilirli- 
ge uzun süre erişemeyeceğini gösterir: Eserin üretimindeki 
sırlara, eseri bir nebze de olsa anlayacak kadar vâkıf olma- 
yan bu kesim nezdinde eser anlaşılmaz kalmaya mahküm- 
dur.? Üreticiler (yani entelektüeller, sanatçılar veya âlimler) 
çarpıcı başarılar peşinde koşan veya elde eden eser ve mü- 


8 L.L. Schücking, a.g.e., s. 30. Bu toplulukların nasıl işledikleri ve mümkün kıl- 
dıkları “hizmet değiş tokuşları” da tasvir edilmiştir (s. 55). 

9 “Eleştiri, artık yapamadığı açıklamayı büyük lafların ardına gizliyor. Albert 
Wolff, de Bourde, de Brunetiğre veya de France'ı hatırlayan eleştirmen, sanat- 
sal dehayı tanıyamamış seleflerinin hatasına düşmekten duyduğu korkuyla ar- 
tık hiçbir yargıda bulunmuyor” (J. Lethöve, Impressionnistes et symbolistes de- 
vant la presse (Paris: Armand Colin, 1959] s. 276). 
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elliflere hemen her zaman biraz şüpheyle yaklaşır (gerçi bu 
şüphede hep bir miktar büyülenme de vardır). Hatta işi, bu 
dünyadaki başarısızlığı öte dünyada bahşedilecek selametin 
-en azından olumsuz- teminatı saymaya kadar götürürler. 
Bunun temel nedenlerinden birisi, “geniş kamu”nun müda- 
halesinin, alanın kültürel takdis tekelini elinde bulundurma 
iddiasını tehdit etmesidir. Buradan çıkan sonuç şudur: “İz- 
leyici başarısı”na (ki satış rakamlarıyla veya üreticiler toplu- 
luğu dışında kazanılan şöhretle ölçülür) göre kurulan üre- 
ticiler hiyerarşisi ile rakip üreticiler grubu içindeki tanınma 
derecelerine göre kurulan üreticiler hiyerarşisi arasındaki 
uçurum, sınırlı üretim alanının özerkliğinin en iyi gösterge- 
sidir — bu uçurum, alanın kendi değerlendirme kriterleri ile 
“geniş kamu”nun ve özellikle de hâkim sınıfın entelektüel 
olmayan fraksiyonlarının bu alandaki üretimlere uyguladı- 
ğı kriterler arasındaki kapanmaz farkın da bir göstergesidir. 

Bir yazarın, sanatçının veya âlimin eserlerini yalnızca bir 
kamu için değil, kendine denk rakiplerden müteşekkil bir 
kamu için üretiyor olmasının ne anlama geldiği henüz tam 
olarak açığa çıkarılmadı. Kim oldukları konusunda, kendi- 
lerini ve dolayısıyla yaptıkları işi nasıl gördükleri konusun- 
da başkalarının —özellikle de diğer yazar ve sanatçıların— gö- 
rüşlerine sanatçılar ve entelektüeller kadar bağımlı olan baş- 
ka bir toplumsal eyleyici grubu daha yok gibidir. “Bize yalnız- 
ca başkalarının yargıları vesilesiyle bahşedilen nitelikler var- 
dır,” der Jean-Paul Sartre."9 Yazar, sanatçı veya âlim vasfı ka- 
zanmak da aynen böyledir, bu vasfı tanımlamak zordur çün- 
kü ancak denklerin birbirini tanıdığı döngüsel ilişki dahilin- 
de ve sayesinde kabul gören biri ona sahip olabilir." Her tür 


10 J.P. Sartre, Ow'est-ce que la littérature? (Paris: Gallimard, 1948) s. 98. 
11 Bu bakımdan entelektüel alan, sembolik ayrımlar dışında hiçbir farklılaşma ve 


hiyerarşi kriteri tanımayan bir toplumsal evrenin yarı-gerçek modeli kabul edi- 
lebilir. 
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kültürel üretim, kültürel meşruiyet iddiasını olumlar:'? Fark- 
lı üreticiler birbirleriyle çatıştıklarında, bunu ortodoksi iddia- 
sıyla yaparlar — veya Max Weber gibi ifade edecek olursak, be- 
lirli bir sembolik mal sınıfını meşru şekilde manipüle edebil- 
me tekeline sahip oldukları iddiasıyla. Nitekim kabul edildik- 
lerinde aslında bu ortodoksi iddialarıdır kabul görmüş olan. 
Karşıtlık veya anlaşmazlıkların karşılıklı aforoz dili içinde is- 
temsizce dökülmesinin işaret ettiği gibi, sınırlı üretim alanın- 
da belirli bir ortodoksinin hâkimiyeti, ancak ‘ortodoksi’ diye 
bir meselenin —yani belirli bir kültürel pratiğin meşruiyetini 
hangi kriterlerin belirlediği sorusunun- geçerliliğini koruma- 
sına bağlıdır. Sonuç olarak, bir sınırlı üretim alanının özerklik 
derecesi, bu alanın özgül bir piyasa şeklinde işleyebilme de- 
recesine koşuttur; alanın özerkliği, söz konusu malların eko- 
nomik nedretine [rareté] veya değerine (veya başka şeylere) 
indirgenemeyecek, tastamam kültürel bir tür nedret veya de- 
ger biçimi meydana getirip getirememesine bağlıdır. Başka bir 
deyişle, alan kültürel meşruiyet uğruna verilen mücadelenin 
sahnesi olarak işledikçe, üretim de, alanın verili durumunda 
kültürel açıdan geçerli olan ayrımlara yönelecek ve yönelmek 
zorunda kalacaktır — yani, alanın özgün ekonomisi dahilinde 
değer taşıyan temalara, tekniklere veya stillere. Bunlar değer- 
lidir, çünkü alanda kültürel açıdan geçerli sayılan, dolayısıyla 
alanın verili durumundaki kültürel tasnif sistemleri uyarınca 
geçerli görülen ve kabul edilen (özgün bir yön, bir stil, bir tarz 
gibi) ayrım göstergeleriyle işaretledikleri üreticilerine, tasta- 
mam kültürel bir değer (yani bir varoluş) bahşederler. Demek 
ki üreticileri ayrım diyalektiğine sokan, kimi zaman söylendi- 
ği gibi mizaçlarındaki bir kusur değil, alanın kendi yasasıdır. 
Bu diyalektiği, isimsiz ve önemsiz kalmaktan kaçınmak uğru- 


12 Aynı şey tüketim edimleri için de geçerlidir — en azından nesnel olarak (yani, 
kültür yasasını hiç kimsenin göz ardı edememesi anlamında), meşruiyet iddia- 
sındaki kültürel pratiklere yön veren yasaların alanında konumlanmış her tür 
tüketim edimi için. 
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na ne pahasına olursa olsun girişilen farklılık arayışıyla karış- 
tırmamak gerekir." Ayrışma arayışını dayatan yasa, söz ko- 
nusu arayışın hangi meşru sınırlar dahilinde gerçekleştirile- 
bileceğini de belirler. Üreticiler grubunun, kabul görmemiş 
-yani hileli sayılarak daha baştan değersizleştirilmiş— ayrış- 
ma usullerine yönelik her türlü ortak teknik arayışı mahküm 
etmesindeki hoyratlık, tıpkı en devrimci grupların niyetleri- 
ne şüpheyle yaklaşmalarında olduğu gibi, şunu gösteriyor ki, 
üreticiler grubu özerkliğini ancak ayrım diyalektiğini kontrol 
edebildiği sürece ortaya koyabilir; bu diyalektik her daim, ne 
pahasına olursa olsun farklı olmak için sürdürülen kuralsız 
[anomique] bir arayışa dönüşme tehdidi altındadır." 


13 Estetik üzerine bütün yazılarında sanatın ve sanatçının küçük burjuva temsili- 
ni dile getiren Proudhon da, entelektüel alanın kendi iç mantığının dayandığı 
ikiyüzlülüğü, sanatçıların sinik tercihlerine bağlar. “Bir yandan sanatçılar her 
şeyi yaparlar, çünkü her şey karşısında kayıtsızdırlar; diğer yandan sonsuzca 
uzmanlaşmışlardır. Herhangi bir ışık veya pusula olmaksızın, kendi hallerine 
bırakılmış şekilde, kötü uygulanan endüstriyel bir yasaya boyun eğer, kendi- 
lerini cins ve tür olarak sınıflandırırlar; önce aldıkları siparişlerin türüne, son- 
ra da onları ayrıştıran araçlara bağlı olarak. Böylece kilise ressamları, tarih ve- 
ya savaş ressamları, janr ressamları (yani hikâye veya güldürüleri resmeden- 
ler), portre veya manzara ressamları, hayvanları, denizleri, Venüs'ü veya düşle- 
riresmedenler vardır. Birisi nü'leri işler, diğeri kumaşı. Sonra hepsi bir uygula- 
ma yöntemi benimseyerek kendini ayrıştırmaya çalışır. Kimi çizime ağırlık ve- 
rir, diğeri renge, kimisi kompozisyona, ötekisi perspektife ve nihayet bir baş- 
kası yerel kostüme veya renge. Birinin duygusallığı, berikinin çizdiği figürle- 
rin uygunluğu veya gerçekliği göz kamaştırır. Yine bir diğeri çizdiği konuların 
değersizliğini detayların inceliğiyle telafi eder. Her biri bir numarası, bir şıklığı, 
bir üslubu olsun diye uğraşır ve şöhret, modaların da yardımıyla kazanılır ve- 
ya kaybedilir.” 

14 Entelektüeller ve sanatçılar ayrıştıklarını teyit etmek için ihtiyaç duydukları 
araçlara tanım gereği sahiptirler. Bunu gerçek veya kurgusal farklar üreterek 
yaparlar. Siyaset, felsefe, sanat veya edebiyat gibi birbirinden hayli farklı alan- 
larda, onlara sorulabilecek veya kendilerine sorabilecekleri tüm farklı sorular 
karşısında alabilecekleri konumlar kümesi, bir ihtimaller evreni sunar. Bu ihti- 
maller evreni, sonuncu ayrımın (ki tek geçerli ayrım olarak ortaya konduğun- 
da, nihai bir ayrıma tahvil edilebilecektir) sembolik getirisini en üst düzeye çı- 
karak sonsuz sayıda fırsat tanır ve bu fırsatlar sonsuzca yenilenir. Akabinde, 
mümkün bütün eşzamanlı ve artzamanlı yapılanmaların üst üste binmesiyle 
oluşan parazit etkisi, birbiriyle ikame edilebilir konumların sınıfsallığını sak- 
lar, öyle ki, entelektüel ve kültürel alanların her tür yapıdan mahrum olduğu 
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Bütün bunlardan çıkan sonuç şu: Herhangi bir dışsal ilkey- 
le tanımlanmayı reddetme eğilimindeki bir alan söz konusu 
olduğunda, kültürel açıdan geçerli, yani meşru addedilmeye 
en uygun ayrım ilkeleri, ilgili pratiğin özgünlüğünü (ister sa- 
natsal özgünlük olsun, ister bilimsel disiplin) en etraflı şekil- 
de ortaya koyabilenler olacaktır: Tam bu noktada, sanat alanı 
söz konusu olduğunda, stilistik veya teknik ilkeler, konum- 
lanmanın veya üreticiler (ya da yorumcuları) arasındaki kar- 
şıtlıkların öncelikli nesnesi haline gelmeye meyleder. For- 
mun işlev, temsil tarzının da temsil edilen nesne karşısında- 
ki önceliğini öne sürmek, dışsal taleplerden kopuşu ve o ta- 
leplere uyduğundan şüphe edilen sanatçıları dışlama iradesi- 
ni açık etmenin yanı sıra, alanın özerklik iddiasının ve üre- 
tim düzeninde olduğu kadar sanat eserinin alımlanmasında 
da tam anlamıyla kültürel bir meşruiyetin ilkelerini dayatma 
iddiasının en özgül ifadesidir.'” Söyleme biçimini söylenene 
üstün kılmak; önceden doğrudan talebe tâbi olan “konu”yu, 
işleme tarzına, saf bir renkler, değerler ve formlar oyununa 
feda etmek; dile dikkat kesilmeye zorlamak için dili sınırla- 
mak — bütün bunlar nihayetinde aynı anlama gelir: üretim 


sonucuna varılabilir. Örneğin politik veya estetik konumların, aynı alanda ve- 
ya alanın farklı anlarında birbirleriyle ilişkilenme biçimlerini düşünelim. Bu- 
gün kendini ancak politik avangardla ortaklık içinde tasavvur edebilen edebi 
avangard, başka zamanlarda kayıtsızlığa ve hatta muhafazakârlığa düşebilmiş- 
tir. Dışsal ayrışma ilkelerinin etkilerini görünmez kılan en etkin mekanizma- 
lardan biri burada yatar. Bu mekanizma aynı zamanda ve öncelikle entelektü- 
ellerde olmak üzere, alanın mutlak şekilde özerk olduğu yanılsamasını yaratır, 
farklı grupların aynı zaman diliminde veya aynı grubun farklı dönemlerde al- 
dığı konumların kural tanımaz bir özgürlük gibi görünmesini sağlar. 

15 Sanatsal üretimi, önceden var olan, içsel bir modelin basit uygulaması olarak 
tasavvur eden klasik kavrayışı reddeden bir sanat kuramının ortaya çıkışı, sa- 
natsal “yaratıyı” “yaratıcı” için de öngörülemez bir tezahür haline getirir. Bu 
yaratıcı kuşku yok ki, toplumsal üretim ilişkilerindeki dönüşümün tamamlan- 
mış olduğunu varsayıyordu. Bu dönüşüm, sanatsal üretimi doğrudan ve açıkça 
belirlendiği düzenden kurtarmış ve böylece sanatsal emeğin artık basit bir uy- 
gulama değil de özerk bir “yaratı” olarak kavranmasını mümkün kılmış olma- 
lıydı, varsayılan buydu. 
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ediminin en özgün, en yeri doldurulamaz yönünü vurgula- 
yarak, ürünün ve üreticinin özgünlüğünü ve ikame edile- 
mezliğini teyit etmek. Delacroix'nın dediği gibi, “Bir konuyu 
iyi yapan, yazarın meziyetidir. Ah, genç sanatçı, bir konunun 
seni bulmasını mı bekliyorsun? Her şey konu olabilir, konu 
bizzat sensin, doğa karşısındaki izlenimlerin, duyguların. Et- 
rafa değil, kendi içine bakmalısın” .'© Sanat eserinin gerçek 
konusu, dünyayı kavramanın tastamam sanatsal biçiminden, 
yani bizzat sanatçıdan ve onun üslubundan, tarzından, usta- 
lığının şaşmaz işaretlerinden başka bir şey değildir. Üretici- 
lerin aldığı konumların ve aralarındaki çatışmaların birincil 
nesnesi haline gelen ve giderek teknik ilkelere indirgenmeye 
meyleden bu stil ilkeleri, karşıtlık uğruna ve karşıtlık içinde 
üretilen teorik söylemde sistemli şekilde olumlandıkça, sa- 
nat eserlerinde de o ölçüde sıkı ve eksiksiz şekilde uygula- 
maya konurlar. Ayrım diyalektiği ve bu yarı-deneysel yenilik 
arayışı, üreticileri indirgenemez benzersizliklerini gerçekleş- 
tirmeye ittiği için (ki bunu, ancak seleflerinden kopan özgün 
bir ifade kipi, bir tür stil aksiyomu üreterek ve böylece uzla- 
şılmış yöntemler sistemi içindeki bütün olasılıkları tüketerek 
yapabilirler), sınırlı üretimin farklı türleri de (resim, müzik, 
roman, tiyatro, şiir vs.), başka herhangi bir ifade formuna in- 
dirgenemeyen en özgün yönleri neyse kendilerini o şekilde 
gerçekleştirmeye yazgılıdır. 

Sınırlı üretim alanının (hatta alandaki farklı sektörlerin) 
kapalılığı, kültürel üretim ve tüketim ilişkilerinin neredey- 
se mükemmel şekilde döngüsel ve tersinir olmasına yol aç- 
tığından, bu koşullarda sembolik üretimin gelişimi de ne- 
redeyse refleksif bir tarih halini alır. Üreticinin kendi eseri 
hakkındaki yargılarla veya başka üreticilerin eserleriyle yüz- 
leşmesi sonucunda zımni ilkelerin mütemadiyen açıklanıp 
yeniden tanımlanması, sanatçının kendi eseriyle ilişkisinde 


16 E. Delacroix, Œuvres littéraires, Paris, Grès, 1923, cilt 1, s. 76. 
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ve dolayısıyla bizzat eser üzerinde kati bir dönüşüme neden 
olur. Özgünlüğünü belirleyen konumlar sisteminin damga- 
sını taşımayan; müellifin kendi girişimini hangi açıdan yeni, 
çağdaşlarından veya seleflerinden hangi açıdan farklı gör- 
düğüne işaret eden belirtileri ihtiva etmeyen bir sanat ese- 
rine rastlamak zordur. Sanat eseri üzerine normatif yargılar 
geliştirmek yerine, onun nesnel olarak taşıdığı anlamı orta- 
ya çıkarmayı hedefleyen eleştirmenin nesnelleştirme işle- 
mi, kuşkusuz bu süreçte belirleyici rol oynayacaktır: Eleştir- 
men, eserlerin nesnel amacına dikkat çeker ve böylece üre- 
ticilerin benzersiz özlerini gerçekleştirme çabalarına katkıda 
bulunur." Eleştirmenin yorumu, üreticinin kendi eseri hak- 
kındaki söylemi ve eserin bizzat yapısı arasında kimi zaman 
görülen paralel çeşitlenmeler, eleştirel söylemin etkinliği- 
nin işaretidir. Üretici de bu söylemin etkinliğini tanıyacak- 
tır, çünkü hem kendini onda tanınmış hisseder, hem de biz- 
zat kendini onda tanır.’ Bununla birlikte, eleştirmene (veya 
avangard yayıncıya ve gözü pek galericiye), bir eserde inceli- 
gin algılanamaz işaretlerini tanıyıp açığa çıkarmasını müm- 
kün kılan karizmatik bir güç atfetmek kadar yanlış bir yak- 
laşım olamaz. Nitekim, bir eserin kamusal anlamı (ki müel- 
lif bu anlam üzerinden tanımlanır ve kendini onun üzerin- 


17 Eleştirmenlerin, hatta gazetecilerin açıklama ve sistematikleştirme çabasına 
yaptıkları katkı, zorunlu olarak olumsuz değildir. Yanlış veya ters yorumları, 
sanatçıları ne yapmak istediklerine dair fikirlerini açığa çıkarmaya iter. 

18 Gerard Genette, Robbe-Grillet'nin eserlerinin kamusal imgesi ile bu eserler 
hakkında ortaya koyduğu teoriler arasında paralel bir evrim tespit eder: Maison 
de rendez-vous'nun yazarı bugün kendini, [senaryosunu yazdığı) PAnn€e der- 
nière à Marienbad filmi sayesinde keşfedilen muhteşem yazarda tanır. Tıpkı Ja- 
lousie'nin [Kıskançlık] yazarının, Roland Barthes'ın ve devamında yerleşik eleş- 
tirinin Les Gommes [Silgiler] ve le Voyeur'de [Röntgenci] keşfettiği kılı kırk ya- 
ran araştırmacının nesneci yeni-gerçekçiliğinde kendini tanıması gibi (Bkz. G. 
Genette, Figures, Paris, Seuil, 1966, s. 69-71). Baştaki nesnellik iddiası ile de- 
vamında saf öznelliğe dönüş arasında eserin nesnel hakikatine dair farkında- 
lun bulunduğunu iddia edemez miyiz? Bu farkındalığı tersinden de olsa müm- 
kün kılan, eleştirmenin nesnelleştirici işlemi ve söyleminin yaygın kullanımı 
değil midir? 
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den tanımlamak zorundadır), eserle ilişkili merciler ve eyle- 
yiciler arasındaki nesnel ilişkilerin hükmü altında olan do- 
laşım ve tüketim süreçleri dahilinde şekillenir: Bu kamusal 
anlamın üretildiği, yani eserin ancak “yayınlanma” (“kamu- 
sallaşma”)* sürecinde ortaya çıkan alımlanma özellikleri- 
nin üretildiği toplumsal ilişkiler —yazar ile yayıncı, yayıncı 
ile eleştirmen, yazar ile eleştirmen vs. arasındaki toplumsal 
ilişkiler— bu eyleyicilerin sınırlı üretim alanının yapısı dahi- 
linde birbirlerine göre tuttukları konumların hükmü altın- 
dadır. Bu ilişkilerin her birinde, her bir eyleyici iki temsille 
birden iştigal eder: ilk olarak, ilişkinin diğer ucundaki öğeye 
dair kendi zihninde oluşturduğu temsille (kutsanmış veya 
lanetlenmiş bir yazar mı, avangard veya gelenekçi bir yayın- 
cı mı olduğu gibi) — ki bu temsil, o öğenin alanda işgal etti- 
ği göreli konuma bağlıdır; ikinci olarak, bu diğer öğenin zih- 
ninde ona dair oluşturduğu temsilin temsiliyle, başka bir de- 
yişle, alan içindeki nesnel konumunun toplumsal tanımıyla. 

İster sanat veya edebiyat ister bilim olsun, sınırlı üreti- 
mintüm modern biçimlerinin kuşkusuz en özgün yönü ak- 
siyomatik sorgulama eğilimidir. Bu eğilimi, üretim ve tüke- 
tim ilişkilerinin neredeyse mükemmel şekilde döngüsel ve 
tersinir olmasıyla ayırt edilen alanın işleyiş mantığına bağla- 
mak abartılı olmayacaktır. Formların durmaksızın incelikli 
hale gelmesine dayanan “saf” sanat, eski dönemlerin sanatı- 
na içkin eğilimleri zirveye taşır ve bunu, her bir sanatsal ifa- 
de biçimine özgü ilkeleri açıklanmaya ve sistematikleştirilme- 
ye mecbur bırakarak yapar. Alanın içsel diyalektiğinden do- 
gan yenilik arayışı içindeki bu sanatın, ancak uzmanlaşmış 
kültürel üretim, aktarım veya muhafaza mercilerinden mah- 
rum toplumsal formasyonlarda karşımıza çıkan özbeöz po- 


* Burada Bourdieu, “processus de ‘publication’ (au sense de ‘devenir public)” di- 
yor. Publication yayınlanma demek, ama içinde public (kamu) sözcüğü geçti- 
ğinden, “kamusal hale gelmek anlamında” diye ekliyor — ç.n. 
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püler sanatlardan nasıl ayrıştığını tespit etmek için, halk dili 
ile kültürlü dilin [langue savante] evrimleşme mantıkları ara- 
sındaki karşıtlığa bakmak yeterlidir: Halk dili, en aşikâr icat- 
larında bile tutumluluk ilkesine tâbi kalır, bu icatlar her za- 
man analojiler üzerine kurulmuştur ve dilin derin yasaları- 
na uygun düşerler. Buna karşılık kültürlü dil, ayrım arayışı- 
nın hükmettiği toplumsal ilişkiler vasıtasıyla ve o ilişkileri te- 
sis etmek için üretilip yeniden üretilir; beceriyle kullanılabil- 
mesi, ifade şemalarına dair ancak açık ve formel bir eğitim- 
le aktarılabilen, neredeyse refleksif bilgiye bağlıdır ve bu dil 
savurganlık (veya bedelsizlik) ilkesi diyebileceğimiz ilkeye tâ- 
bidir: “Aranan” dilin ve dil arayışlarının en belirgin etkileri, 
örneğin, sıradan dildeki “anlamlar”a yönelik beklentilerden 
sapıldığında yaşanan şaşkınlıklarda ortaya çıkar; veya arka- 
izmler; incelikli/özentili ifadeler; anlamsal veya sözdizimsel 
uyumsuzluklar; kalıplaşmış ses veya anlam dizilimlerinin, 
hazır formüllerin, kabul görmüş veya sıradanlaşmış fikirle- 
rin altüst edilişi gibi şeylerin sebep olduğu boşa çıkmış bek- 
lentilerde veya tatmin edici boşa çıkmalarda kendini gösterir. 
“Saf” şiir, dilin arayışçı kullanımı içinde işlemekte olan bir il- 
keler sisteminin bilinçli ve yöntemli şekilde uygulanması gi- 
bi görülebilir, ama bu ancak süreksiz ve dağınık, hatta utan- 
gaç ve bastırılmış bir kullanımdır. Müzik gibi bir ifade tarzı 
da gelişme ilkesini temelde teknik sorunlara teknik çözüm- 
ler aramakta bulur; gitgide hayli uzmanlaşmış bir formasyo- 
na sahip profesyonellere mahsus hale gelen sorunlardır bun- 
lar. Nitekim müziğin yakın tarihi, sık sık tespit edildiği gibi, 
popüler müziğin bir uzmanlar grubunun âlimane manipülas- 
yonuna maruz kalmasıyla işlemeye başlayan incelik kazanma 
sürecinin tamama ermesi gibi görünmektedir.'? Aynı minval- 


19 Dans örneğine ve bourrée, gavotte, passe-pied, rigaudon, loure veya menuet gibi 
dans türlerinin akıbetine bakmak yeterlidir. Bu türler saray yaşamının ve —süit 
veya sonat gibi— âlimane bestelerin parçası olduğunda, ritim ve tempoları git- 
gide incelikli hale gelmiş ve bu da bütün özgün karakterlerini kaybetmelerine 
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de Rene Leibowitz, Schönberg'in ve Berg ile Webern gibi mü- 
ritlerinin devrimci sanatını, Batı'nın bütün müzik geleneğin- 
de zımnen mevcut olan ilkelerin açıkça fark edilip sistematik 
—kendi ifadesiyle “had safhada tutarlı”— şekilde uygulanma- 
sının neticesi olarak görür; ki bu müzik geleneği, onu başka 
bir tarzda gerçekleştirerek aşan eserlerde tastamam var olma- 
ya devam etmektedir.?9 Ama kendini kapatmaya meyleden 
bir alanı ayırt eden dinamiğin modeli, kuşkusuz en tamam- 
lanmış halini, resim tarihinde bulur: Empresyonizmle bir- 
likte anlatıya dayalı her tür içerik yasaklanır ve yalnızca re- 
simsel ilkeler tanınır; ardından yavaş yavaş, bu temsil tarzına 
gösterilen tepkilerle birlikte, natüralizmin ve duyumcu he- 
donizmin bütün izleri reddedilir ve sonunda en resimsel il- 
kelerin, bir yandan açık ve bilinçli şekilde uygulanırken aynı 


neden olmuştur. Müzikal formların tarihi, kuşkusuz âlimane manipülasyonun 
bir eseri nasıl daha incelikli hale getirdiğinin en açık tezahürüdür. Versailles 
sarayını ve oradan Avrupa'nın bütün saray yaşamını fetheden menuet örneği- 
ni düşünelim (Haydn ve Mozart dans için bestelemiştir). Menuet, yavaş tem- 
polu bölüm ile eserin finali arasında hafif bir ara fasıl olarak sonatlara ve yay- 
lı çalgılar dörtlüsüne girmiş; sonra Haydn'la senfoniye dahil olmuş ve Beetho- 
ven ile yerini skerzo'ya bırakmıştır. Bu noktada dansla arasında kalan tek bağ- 
lantı trio'dur. Eserlerin yapısındaki bu tür dönüşümler, toplumsal işlevlerin- 
deki dönüşümle bağlantılıdır. İçinde iş gördükleri toplumsal ilişkilerin yapı- 
sındaki dönüşüm bunun en iyi işaretidir: Bir yanda “birincil gruplar”ı kaynaş- 
tırma ve canlandırma işlevini üstlenen mevsimsel kutlamalar vardır, diğer uç- 
ta oda müziği konserinin izleyicileri arasındaki soyut ilişki. Kurallara vâkıf 
olanların dünyasına ait olma ayrıcalığı dışında, bu izleyicileri birleştiren hiç- 
bir şey bulunmaz. 

20 Nitekim R. Leibowitz şunu tespit eder: Schönberg, romantiklerin ancak na- 
diren ve temel konumda kullandıkları dokuzuncu akoru kendine mal ederek 
“ondan mümkün tüm neticeleri alma” ve mümkün tüm tersine döndürmeler- 
de onu kullanma “kararını bilinçli şekilde ortaya koymuştur” (R. Leibowitz, 
Schoenberg et son école, Paris, J.-B. Janin, 1947, s. 70). Şöyle yazar: “Çokseslili- 
ğin mukaddem tüm evriminde örtük şekilde bulunan temel kompozisyon ilke- 
si, bu noktada tamamen açığa çıkar ve ilk defa Schönberg'in eserinde apaçık ha- 
le gelir: Bu daimi gelişim ilkesidir” (a.g.e, s. 78). Ve nihayet, Schönberg'in bü- 
tün kazanımlarını özetleyerek şöyle bir sonuca varır: “Nihayetinde bütün bun- 
lar, Schönberg'in son tonal eserlerinde veya bir yere kadar Wagner'inkilerde da- 
ha sistemsiz, daha kapalı şekilde karşımıza çıkan özelliklerin, daha sistematik 
ve samimi şekilde olumlanmasından başka bir şey değildir” (a.g.e., s. 87-88). 
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zamanda bizzat resimde sorgulanmasına, dolayısıyla da res- 
min bizzat resimde sorgulanmasına varılır.? 

Bir yandan sınırlı üretim alanının işleyişini ve dönüşümü- 
nü, diğer yandan sembolik malların dolaşımını ve tüketici- 
lerinin üretilişini yöneten yasaları bildiğimiz oranda, şunu 
anlayabiliyoruz: Dışsal taleplere hiçbir atıfta bulunmayan ve 
kendi dinamiğine boyun eğmek suretiyle mukaddem ifade 
tarzlarından neredeyse tamamen koparak ilerleyen bir üre- 
tim alanı, kaçınılmaz olarak, alan dışında alımlanmasına el- 
verecek koşulları tümüyle yok eder: Potansiyel tüketicileri- 
nin en donanımlıları bile, bu alandaki üretimi özümsemek 
için gereken araçlardan bir süreliğine mahrum kalacaktır. 
Bu yapısal gereklilik, söz konusu ürünleri, kendi piyasaları- 
nın önünde gitmeye mahküm eder ve onları, toplumsal ay- 
rım işlevi görmeye uygun kılar: Bu ayrım, önce hâkim sınıf 
fraksiyonları arasındaki çatışmalarda, daha uzun vadede de, 
toplumsal sınıflar arası ilişkilerde tesis olur. Arzile talep ara- 
sındaki yapısal gecikme ve bu gecikmenin neden olduğu pi- 
yasa durumu, döngüsel bir nedensellik içinde, sanatçıların 
kendilerini “özgünlük” arayışına (ve onunla bağlantılı, de- 
geri bilinmemiş veya “lanetli” “dâhi” ideolojisine) hapsetme 
eğilimlerini besler. Bunun tek nedeni, Arnold Hauser'in tes- 
pit ettiğinin aksine? piyasanın sanatçıları karşı karşıya bı- 
raktığı ekonomik zorluklar değildir; aynı zamanda ve bel- 
ki daha fazla, onları talebin zorlayıcılığından azade kılması, 
hatta bir eserin ekonomik değeri ile halis kültürel değeri ara- 
sındaki kıyaslanamazlığı teminat altına almasıdır. 


21 Romanın “romanlıktan çıkmasına” götüren tarihin de aynı türden bir mantığa 
uyduğu görülmektedir. 

22 “Piyasa koşulları elverişli olduğu sürece, bireysellik arayışı, özgünlük saplan- 
tısına evrilmez — bu, maniyerizmden önce görmediğimiz bir eğilimdir. Bu dö- 
nemde sanat piyasasının yeni durumu, sanatçıyı çok zor ekonomik koşullar- 
la karşı karşıya bırakmıştır” (A. Hauser, The Social History of Art, Almancadan 
çev. S. Godman, New York, Vintage Books, cilt II, s. 71). 
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Üretim ve Takdis Mercileri Alanı 


Sınırlı üretim alanı dahilinde üretilen sanat eserleri, “saf”, 
“soyut” ve ezoterik eserlerdir: “Saf”tırlar, çünkü onları alım- 
layacak kişilerden, üretim ilkeleriyle uyumlu, yani tam anla- 
mıyla estetik bir yatkınlık talep ederler. “Soyut”turlar, çün- 
kü birbirinden farklı özgül yöntemler gerektirirler — ki bu 
açıdan, müzik, dans, tiyatro ve şarkı gibi çeşit çeşit ifade 
tarzını, bütüncül ve doğrudan erişilebilir bir gösteride bi- 
raraya getiren primitif toplumların ayrışmamış sanatından 
farklıdırlar.” Şimdiye kadar dile getirilen tüm nedenlerle 
“ezoterik”tirler; bütün mukaddem yapılar tarihine üstü ka- 
palı bir atıf anlamına gelen karmaşık yapıları, ancak bu ar- 
dışık kodlara -yani bu kodların koduna- pratik veya teorik 
hâkimiyeti olanlara kendini açar. Dolayısıyla, büyük sembo- 
lik üretim sistemindeki ürünlerin alımlanışı, alımlayıcıların 
eğitim düzeyinden neredeyse bağımsızken (bu sistem ken- 
dini talebe uyarlamaya meylettiğinden bu gayet anlaşılır bir 


23 “Şiir kendi başına, ezgiden ayrışmış şekilde var olmaz ve Afrika toplumları gi- 
bi, yüzünü ritme dönmüş toplumlarda, şarkı söylemek, davul çalmak, dans et- 
mek, bir role bürünmek, ellerle ritim tutmak veya bir enstrüman çalmak, Lord 
Hailey'nin haklı olarak ‘homojen bir sanat biçimi’ dediği şeyde biraraya ge- 
lir.” Q. Greenway, Literature among the Primitives, Hatbors, Folklore Associ- 
ate, 1964, s. 37. Bütün bir grup tarafından üretilen ve ona yine bütün şeklinde 
hitap eden, bütüncül ve çoklu sanat olarak primitif sanat hakkında ayrıca bkz. 
R. Firth, Elements of Social Organization, Boston, Beacon Press, 1963, s. 155 ve 
devamı; H. Junod, The Life of a South African Tribe, Londra, Mac Millan & Co., 
1927, s. 215; B. Malinowski, Myth in Primitive Psychology, New York, W.W. 
Norton & Co., 1926, s. 31). Kutlama ve dansların işlev ve anlamındaki deği- 
şim için şuraya bakılabilir: “Guipuzcoa'da, 18. yüzyıla kadar, danslar, kutlama 
günleri eğlenceden ibaret değildi. Daha ciddi toplumsal işlevleri vardı. İzleyi- 
cilerin rolü neredeyse aktörlerinki kadar önemliydi. Bu konudaki kentli fikir 
şuydu: Büyük aileler, yaşlılar, evliler, papazlar yavaş yavaş kutlamalara katıl- 
mayı bırakmalı ve eskisi gibi bunlara müdahil olmamalıydı. Böylece kutlama- 
lar kolektif bir seyir izlemeyi bıraktı ve bugün oldukları şeye dönüştüler: Se- 
yircinin hiçbir önem taşımadığı bir gençlik eğlencesine” (J. Caro Baroja, “El ri- 
tual de la danza en el Pais Vasco”, Revista de Dialectologia y Tradiciones Popu- 
lares, cilt XX, 1964, 1 ve 2. defterler). 
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durumdur), âlimane [savant] sanat ürünlerini kültürel açı- 
dan nadir kılan, böylece toplumsal ayrışma işlevi görmele- 
rini sağlayan şey, anlamlarını çözmek için ihtiyaç duyduğu- 
muz araçların da nadir oluşudur. Başka bir deyişle, bu sa- 
nat ürünlerinin gerektirdiği dört dörtlük estetik yatkınlığa 
ve onları çözümlemek için gereken kodlara erişim koşulla- 
rı (örneğin özellikle bu kodu belletmek üzere düzenlenmiş 
eğitim kurumlarına erişim), hatta bizzat bu kodlara erişme- 
ye yatkınlık ihtimalinin kendisi (örneğin kültürlü bir aileye 
mensubiyet), eşitsiz dağılmıştır.2* Bu nedenle, sınırlı üretim 
alanının, halis kültürel araçlarla takdis edilmek ve başkala- 
rını takdis edebilmek için sürdürülen rekabetin yeri olarak 
işleyişini ve yerine getirdiği toplumsal işlevleri tam olarak 
kavrayabilmemiz için, bu alanı, takdis etme işleviyle özellik- 
le görevlendirilmiş veya bu işleve hasredilmiş merciler siste- 
mine bağlayan ilişkileri tahlil etmemiz gerekir. Bu merciler, 
geçmiş üreticilerin miras bıraktığı kültürel malların seçici 
şekilde korunmasını veya aktarımını (ki onları takdis eden 
tam da bu korumadır) veya belirlenmiş bir tür kültürel ma- 
lı üretmeye/tüketmeye yatkın ve hazır üreticilerintüketici- 
lerin üretimini teminat altına alırlar. Bu kişilerin (ikincil bir 
ethos ve eidos olarak) kültüre bir yatkınlıkları vardır. Bu yat- 
kınlık, belirli bir toplumsal formasyon dahilinde nesnel şe- 
kilde mevcut olan, iyi kötü hâkim olunan, bir sistem için- 
de iyi kötü bütünleşmiş, az çok yaygın algılama ve değerlen- 
dirme şemalarının içselleştirilmesinin neticesidir.” Üretim, 


24 Âlimane eserleri tüketmeye yatkın ve yetkin tüketicilerin üretiminde ve bu 
yatkınlık ve yetkinliklerin eşitsiz dağılımının yeniden üretiminde eğitim siste- 
minin işlevi, dolayısıyla bu eserlerin farklılaştırıcı nedretleri üzerinden kazan- 
dıkları ayrıştırıcı değer konusunda bkz. P. Bourdieu ve A. Darbel, L'Amour de 
Part, les musées d'art européens et leur public, 2. baskı, Paris, Éditions de Minuit, 
1969. (Türkçesi: Sanat Sevdası, çev. Sertaç Canbolat (İstanbul: Metis Yayınla- 
rı, 3. basım 2022)). 

25 Sınırlı üretim alanının farklı sektörlerinin birbirinden ayrışması, büyük oran- 
da, yeniden üretimlerini türsel (eğitim sistemi gibi) veya özgül (Güzel Sanat- 
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yeniden üretim ve dağıtım işlevi üstlenen eyleyicilerin bir- 
birleriyle veya özgül kurumlarla aralarında tesis edebildik- 
leri (ve aynı zamanda kendi eserleriyle kurabildikleri) bü- 
tün ilişkiler, farklı meşrulaştırma ilkeleri adına da olsa tas- 
tamam kültürel bir otorite kullandıklarını iddia eden mer- 
ciler arasındaki ilişki yapısıyla dolayımlanır: Belirli bir za- 
man biriminde, meşru sahalar, eserler ve yetkinlikler ara- 
sında tesis olan hiyerarşi,” bir sembolik güç ilişkileri yapı- 
sının ifadesi gibi görünür. Bu güç ilişkileri ilk olarak, çağdaş 
veya farklı dönemlere ait sembolik malların üreticileri ara- 
sındadır; bunlar öncelikle üretimlerini, ya bir üreticiler gru- 
buna, ya da üretici gövde dışındaki bir gruba yönelik olarak 
yaparlar, dolayısıyla meşruiyet dereceleri ve meşrulaştırma 
güçleri eşitsiz olan merciler tarafından, eşitsiz şekilde tasdik 
edilirler. İkinci olarak bu güç ilişkileri, üreticiler ile meşru- 
laştırma yetkisine sahip farklı merciler arasında vuku bu- 
lur; bu mercilerin bir kısmını akademiler, müzeler, okumuş 
topluluklar veya eğitim sistemi gibi özgül kurumlar oluştu- 
rur; bunlar belirli bir tür eseri veya kültür insanını, sembolik 
onaylarla ve özellikle de kendi bünyelerine alarak —ki bu bü- 
tün tanıma teşebbüslerinin temel ilkesidir—” takdis ederler. 
Yine bu merciler arasında, bir yayınevi, eleştiri yayını, ede- 
biyat veya sanat dergisi etrafında az çok kurumsallaşmış dü- 


lar Okulu ve Müzik Konservatuarı gibi) mercilere ne ölçüde dayandırdıklarına 
bağlıdır. Her şey, akademik eğitimden geçmiş çağdaş üreticilerin — gerek resim 
gerekse müzik alanında— çok daha zayıf olduklarına işaret ediyor gibidir (özel- 
likle avangard akımlar söz konusu olduğunda). 

26 Bundan böyle yalnızca meşruiyet hiyerarşisinden söz edeceğiz. 

27 İster ödül veya nişan, ister bir akademiye, üniversiteye, bilim komitesine se- 
çilme, bir kongre veya üniversiteye davet, ister bilimsel bir dergide yayınlan- 
mış, kabul görmüş bir yayınevi tarafından basılmış veya antolojilerde kendi- 
ne yer bulmuş yayın, ister çağdaşı olan işlerde, sanat veya bilim tarihi kitapla- 
rında, sözlük veya ansiklopedilerde atıf alma şeklini alsın, her tür tanıma te- 
şebbüsü bir gruba dahil edilmenin bir biçimidir. Bu dahil edilmenin geçerlilik 
derecesi, dahil edenlerin takdis etme hiyerarşisindeki konumlarına bağlı ola- 
rak belirlenir. 
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şünce veya eleştiri çevreleri, Salonlar, tanınmış veya lanetli 
gruplar veya grupçuklar bulunur. Üçüncü ve son olarak söz 
konusu güç ilişkileri, bu farklı meşrulaştırma mercileri ara- 
sında vuku bulur; bunların gerek işleyişi gerekse işlevleri, 
en azından esas itibarıyla, oluşturdukları sistemin hiyerarşik 
yapısı dahilindeki hâkim veya tâbi konumlarıyla ve bununla 
bağlantılı olarak, her zaman etkileşimleriyle belirlenen oto- 
ritelerinin etkinlik düzeyiyle (yaygın olup olmaması) ve bi- 
çimiyle (muhafazakâr veya aykırı) tanımlanır. Söz konusu 
merciler bu otoriteyi, kültür üreticileri grubu üzerinde ve 
onun yargısı aracılığıyla “geniş kamu” üzerinde uygular ve- 
ya uygulama iddiası taşırlar.? 

Nasıl ki Weber'e göre din alanının yapısı peygamber ile 
din adamı arasındaki karşıtlık (ve peygamber, büyücü ve 
din adamı arasındaki ikincil karşıtlıklar) etrafında örgütleni- 
yorsa, sınırlı üretim alanı ile koruma-kutsama mercileri ara- 
sındaki karşıtlık ve tamamlayıcılık ilişkisi de, sembolik mal- 
ların üretim ve dolaşım alanının bütünde nasıl yapılandırı- 
lacağını belirleyen temel ilkelerden biridir. Görmüş olduğu- 
muz gibi, diğer ilke, asıl üretim alanı dahilinde, yani sınırlı 
üretim ile büyük kültürel üretim alanları arasında ortaya çı- 
kan karşıtlık etrafında teşekkül eder. Her tür pedagojik edi- 
min, hem kendi keyfiliğini hem de telkin ettiği şeyin keyfili- 
ğini gizleyen bir dayatma edimi olduğu düşünülürse, eğitim 
sisteminin kültürel bir meşrulaştırma işlevi üstlenmesi kaçı- 
nılmazdır: Eğitim sistemi, toplumsal bir formasyonun biz- 
zat varoluşuyla ortaya koyduğu bir kültürel keyfiliği, sadece 


28 Tıpkı politika gibi, sanat hayatı da mensuplar kazanma mücadelesidir. 
Schückingr'in (a.g.e., s. 197) önerdiği bu analoji bizi ilginç keşiflere götürebi- 
lir, ancak gerek bu mücadelenin özgül nesnesinin gerekse içinde gerçekleşti- 
ği alanın uygun şekilde tarif edilmesi kaydıyla. Başka bir deyişle, politik alanın 
yalnızca mesleği “politika” olan eyleyiciler (parlamenterler, politik gazeteciler 
vs.) değil, aynı zamanda hâkim sınıf fraksiyonları arasındaki ilişkiler sistemi 
olarak tanınması koşuluyla. 
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bu gizleme etkisiyle, meşru kültüre dönüştürür. Daha kesin 
şekilde ifade etmek gerekirse, eğitim sistemi, aktarılmayı ve 
edinilmeyi hak eden şeyler ile etmeyenler arasına sınır koya- 
rak, meşru ve gayri meşru eserler, ve aynı minvalde, meşru 
eserleri ele almanın meşru ve gayri meşru biçimleri arasın- 
daki ayrımı yeniden üretir. 

Kültürel ortodoksiyi koruma yetkisi bahşedilmiş (yani 
meşru kültür dünyasını, gerek sınırlı gerekse büyük üre- 
tim alanları tarafından üretilen ve eriştikleri farklı izleyici 
kategorileri arasında aykırı talepler veya heterodoks pratik- 
ler doğurabilecek rakip, ayrılıkçı veya sapkın mesajlara karşı 
savunma gücü verilmiş) kültürel koruma ve takdis mercileri 
sistemi, Kilise'ninkine benzer bir işlev üstlenir, ki Max We- 
ber'e göre bu işlev “muzaffer yeni doktrini kurmak ve siste- 
matik şekilde sınırlandırmak veya eskisini peygambervari 
saldırılara karşı savunmak, böylece neyin kutsallık değeri ta- 
şıyıp neyin taşımadığını tesis etmek ve bu değerin ruhban sı- 
nıfı dışındakilerin inancına nüfuz etmesini sağlamak”tır. Ni- 
tekim, Sainte-Beuve'ün, atıf yaptığı Auger ile birlikte, meş- 
rulaştırıcı kurumların mükemmel bir örneği olan Fransız 
Akademisi'nin yapısal mantığını ifade etmek için din meta- 
foruna başvurması doğaldır: 


Akademi, ortodoksinin mabedi olduğuna inandığı andan 
itibaren (ki bunu çok kolay yapar), yenilgiye uğratacağı 
dış kaynaklı bir sapkınlığa ihtiyaç duyar. Bu dönemde, ya- 
ni 1817'de, romantizm henüz doğmadığı veya erişkin ol- 
madığı için ve ortada başka bir sapkınlık da bulunmadığın- 
dan, Abbe Delille'in mürit ve takipçileri hedef alınıyordu 
[...] (Auger, 182#tel oturumu gerçek bir savaş ilanı olan 
bir söylevle açacaktı, bu söylev resmen romantizmi hedef 
alıyordu: “Bugün yeni bir edebi hizip ortaya çıkıyor,” di- 
yordu. “Sayısız şaheserle kutsanmış, eski doktrinlere dini 
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bir saygı duymak üzere eğitilmiş nice beyefendi, doğmakta 
olan bu mezhebin projeleri karşısında korku ve endişe du- 
yuyor ve anlaşılan teskin edilmeyi bekliyor.” |...) Bu söylev 
büyük gürültü kopardı: Auger'nin muarızları mutluluktan 
mest olmuştu. Manevi öncülerden Henri Beyle (Stendhal) 
gözü pek risalelerinde neşeyle şöyle tekrar ediyordu: “M. 
Auger'nin dediği gibi, ben bir hizipçiyim.” Aynı yıl (25 Ka- 
sım'da) M. Soumet'i ağırlamak durumunda kalan M. Au- 
ger, romantik drama formunu, “muteber kılınmaya çalışı- 
lan” ve edebi ortodoksinin her noktasına saldıran “bu barbar 
şiiri” yeniden lanetliyordu. Bütün bu dini sözler —ortodok- 
si, mezhep, hizip- sarf ediliyor ve Auger, “Akademi kendi- 
ni bir kilise meclisine veya konsüle dönüştüremediyse” bu- 
nun sorumlusunun kendisi olmadığını söylüyordu.? 


Her toplumsal formasyonun kendine özgü tarihsel gele- 


nekleri uyarınca, yeniden üretim ve meşrulaştırma işlevle- 


ri 


yet Resim Akademisi'nde olduğu gibi 


tek bir kurumda toplanmış olabilir (18. yüzyılda Krali- 
)“ veya eğitim sistemi, 


akademiler, resmi veya yarı-resmi dağıtım kanalları (müze- 
ler, tiyatrolar, operalar, konser salonları vs.) gibi farklı ku- 
rumlar arasında bölüştürülmüş olabilir. Bunlara, bu kadar 


29 


30 
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Sainte-Beuve, “L'Academie française”, Paris-Guide, par les principaux écrivains 
et artistes de la France içinde, Paris, 1867, cilt I, s. 96-97. 

Yaratıcıları takdis etme, takdis edilmiş eserleri ve gelenekleri aktarma ve hat- 
ta üretme ve üretimi denetleme işlevlerini tekelinde bulunduran bu Akademi, 
Le Brun zamanında, “sanat alanında egemen ve evrensel bir üstünlüğe” sahip- 
ti. “Onun [Le Brun] için, her şey bu iki noktada bağlanıyordu: Akademi dışın- 
da eğitim verilmesinin ve Akademi'den olmayanların eğitim vermesinin yasak- 
lanması”. Böylece “bu egemen ortaklık |...) çeyrek yüzyıl boyunca, devlet tara- 
fından sipariş edilen her tür resim ve heykel işini yapma ve tek başına, krallığın 
bir ucundan diğerine, resim eğitimine yön verme ayrıcalığını tek başına elinde 
bulundurdu: Paris'te, kendi okullarında ve Paris dışında kendine tâbi okullar, 
kendi kurduğu, yönettiği, denetlediği akademi zincirleri aracılığıyla. Güzelin 
üretimi hiçbir yerde bu derece üniter bir sisteme bırakılmamış, bu derece tek 
bir elde toplanmamıştır.” (L. Vitet, L'Académie royale de Peinture et de Sculp- 
ture, Etude historigue, Paris, 1861, s. 134 ve 176). 


tanınmayan ama kültür üreticilerinin daha dar şekilde ifa- 
de imkânı bulduğu, okur-yazar topluluklar, edebiyat çevre- 
leri, dergiler, galeriler gibi merciler de eklenebilir — entelek- 
tüel alan özerkliğini ne kadar kuvvetle ortaya koyarsa, kano- 
nik mercilerin hükümlerini reddetmeye o kadar meyilli olan 
mercilerdir bunlar. Koruma ve takdis mercileri arasındaki 
ilişkilerin yapısı çeşitlilik gösterse de, bu mercilerin otoritesi 
ne kadar yaygın şekilde tanınmış ve kalıcıysa, takdise giden 
“kanonlaşma süreci” de o kadar uzayacaktır. Rekabet yasa- 
sının varsaydığı ve bahşettiği tasdik gücü, etki alanları en 
kısıtlı tasdik mercilerini sürekli bir aciliyete mahküm eder. 
Örneğin bir keşfi gözden kaçırma ve böylece keşfetmekten 
elde ettikleri prestiji tehlikeye atma kaygısı, avangard eleş- 
tirmenlere daima musallat olmuştur; bu da onları, karizma- 
nın karşılıklı olarak tanındığı alışverişlere girmek zorunda 
bırakır ki, bu yüzden belirli sanatçıların ve sanatlarının söz- 
cüsü, kuramcısı, hatta reklamcısı veya menajeri haline gelir- 
ler. Çağdaş üreticileri takdis etme tekelini elinde bulundur- 
ma iddiasındaki akademiler (ve 19. yüzyılda Salonlar) veya 
müze küratörleri ise, çağdaş üreticiler hakkında yargıda bu- 
lunurken geleneği ihtiyatlı bir yenilikçilikle birleştirmek zo- 
rundadır. Eğitim sistemine gelince —ki bir yandan eski eser- 
leri takdis etme, diğer yandan kültür tüketicilerinin uzlaşı- 
ya en yatkın olanlarını üretme ve (diplomalar yoluyla) tak- 
dis etme tekelini elinde bulundurma iddiasındadır— tered- 
düde yer bırakmayan o takdis işaretini ancak ölümden son- 
ra, bir dizi sınamanın ve deneyimin ardından bahşedecektir: 
eserleri müfredata dahil etmek suretiyle “klasik” mertebesi- 
ne yükselterek.?! 


31 Nitekim Renan, Akademi'nin özgün işlevi olduğunu düşündüğü şeyi, onu Üni- 
versite ile karşıtlık içinde değerlendirerek tanımlar: “Kuşkusuz ki Akademi, 
son dönemlerde, ahlaklı ve ciddi olma gayretiyle fazlaca Üniversite'ye kaymış- 
tır. Üniversite'nin bir miktar Akademi içinde bulunması iyidir, ama fazla değil. 
Akademi'nin özgün yönü, gelenekle yeniliği biraraya getirmesi, birleştirmesi- 
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Eğitim sisteminin, başka mercilerle ilişkilerinin nasıl ya- 
pılandığına etki eden niteliklerinden en önemlisi ve bü- 
yük kültür peygamberleri kadar küçük heretikler tarafın- 
dan da en çok kınananı, kuşkusuz, evriminin ziyadesiyle ya- 
vaş olması, çok kuvvetli bir yapısal ataletin damgasını taşı- 
masıdır: Kendi yeniden üretiminin tekelini elinde bulundu- 
ran bir sistem, kültürel koruma işlevinden kaynaklanan ko- 
ruma eğilimini sınırlarına kadar götürmeye çok uygundur. 
Kanonlaşma sürecine özgü mantığın yol açtığı etkileri ken- 
di ataletinde ikiye katlayan eğitim sistemi, üretim alanı tara- 
fından üretilen kültür ile belletme ihtiyacıyla “vasatlaştırı- 
lp” akılcılaştırılan eğitim kültürü arasına bir zaman aralığı 
koyar. Aynı aralık, yeni kültürel ürünlerin talep ettiği algı ve 
değerlendirme şemaları ile “kültürlü kişilerin” verili bir an- 
da ustalaştığı şemalar arasında da bulunur. 

Eğitim sisteminin takdis bahşederken entelektüel ve sa- 
natsal üretime oranla gecikmesi —veya kimi zaman söylen- 
diği gibi, “okulun, yaşayan sanata” geç kalması- sınırlı üre- 
tim alanı ile koruma ve takdis mercileri sistemi arasında- 
ki karşıtlığın tek unsuru değildir. Tespit ettiğimiz üzere, sı- 
nırlı üretim alanı özerkliğini kazandığı oranda, üreticiler de 
kendilerini tanrısal güçle donatılmış “yaratıcılar” gibi, “ka- 
rizmalarına istinaden otoritelerinin tanınmasını talep eden” 


dir. Üniversite tam olarak geleneğin bekçisidir: Eğitim verir. Akademi ise üst 
muhiti içinde eğitim vermez: Bir okul değildir, Salon çevrelerinin en okumu- 
şudur. Akademi bir dünya insanı olmak ve kalmak zorundadır. Geçmişi bilir, 
şimdiki zamana dikkat kesilir. Kuşkusuz ki maceraya atılmaz veya ölçüsüzce 
telaşlara kapılmaz. Fakat günü geldiğinde, yaratı dünyasından, hatta fantastik 
şiirden, kurgu edebiyattan ve eğlence edebiyatından kamuoyunun ona önden 
tevdi veya işaret ettiklerini derlemeyi bilir. Bunları bir tür olgunlukla harman- 
lar, fakat öncelikle direnir değil, boyun eğer görünecektir. Yargısı nezaket ve 
iyi niyetle donanmıştır” (E. Renan, a.g.e., s, 108). Fransa'daki mevzuatın, hâlâ 
hayatta olan bir müellifin doktora tez konusu olarak seçilmesini yasaklamasını 
herhalde bürokratik bir saçmalıktan ibaret görmemek gerekiyor. Biliyoruz ki, 
XIV. Benedictus'un De beatif icatione servorum Dei et canonisatione beatorum'da 
tasvir ettiği prosedüre göre, kamuoyunun aziz saydığı birini kanonize etmek 
için en erken başvuru tarihi, ölümünden elli yıl sonrasıydı. 
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peygamberler gibi, yani kendi dışında herhangi bir meşrui- 
yet ilkesi tanımayan bir auctoritas dayatma iddiasındaki auc- 
tores gibi görmeye meyilli olurlar (denkler grubunun otori- 
tesi de hemen hemen aynı anlama gelir: Çoğunlukla, hatta 
bilimsel etkinlik söz konusu olduğunda bile bu grup dar bir 
klik veya hiziple sınırlıdır). Eğitim sistemi, bir takdis mer- 
cisi olarak, bu üreticilerin rakip iddialarının karşısına ken- 
di kurumsallaşmış otoritesini çıkarır; ancak söz konusu üre- 
ticilerin bu otoriteyi herhangi bir direniş veya ihtiyat kaydı 
olmaksızın tanımaları mümkün değildir. Hele ki onda öğret- 
menleri, yani (Gilbert de la Porree'nin daha önce söylediği 
gibi) başkalarının ürettiği eserleri yorumlayıp çözümleyen 
ve kendi üretimleri, doğrudan eğitimi hedeflemedikleri veya 
eğitimden yola çıkmadıkları zamanlarda bile, pek çok özel- 
liğini müelliflerinin profesyonel pratiğine ve kültürel malla- 
rın üretim ve dağıtım sistemi içindeki konumlarına borçlu 
olan lectores'i gördükleri oranda. Buradan, üreticilerin eği- 
tim otoritesiyle aralarında sürdürdükleri müphem ilişkinin 
temel ilkesine geliriz: Öğretmen rutininin aleyhtarlığı, bu 
peygambervari hırsla çoğu zaman karizmatik niteliğin vesi- 
kası sayılacak denli bütünleşmiş olsa da, üreticiler üniversi- 
te kurumunun —kuşkusuz vazgeçilebilir veya gözden geçiri- 
lebilir— yargılarına kayıtsız kalamazlar, çünkü bilirler ki üni- 
versite son sözü söyleyecektir ve nihai takdis, bütün pratik- 
leri ve profesyonel ideolojileriyle meşruiyetine meydan oku- 
dukları fakat yine de uygulama alanından kaçamadıkları bu 
otorite tarafından bahşedilecektir. Nitekim eğitim kurumu- 
nu hedef alan pek çok saldırı, bu saldırıları yöneltenlerin, 
kurumun yargılarının meşruiyetini yeterince —yani kendile- 
rini tanımadığı için ona bu derece serzenişte bulunacak ka- 
dar- tanıdıklarının işaretidir. 

Üretim alanı ile yeniden üretim ve takdis mercisi ola- 
rak eğitim sistemi arasındaki nesnel ilişki, toplumsal me- 
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kanizmalar tarafından bir yandan pekiştirilirken, diğer yan- 
dan bulanıklaştırılır. Bu mekanizmaların eğilimi, belirli ko- 
numlar ile bu konumlarda bulunanlar arasında önceden te- 
sis edilmiş uyumu teminat altına almaktır (ailevi değişken- 
lere bağlı eleme ve elenme, formasyon ve yönelimler, sınıf 
veya sınıf fraksiyonları içinden üyeliğe kabul gibi). Toplum- 
sal mekanizmalar, çok farklı kategorilerden kişileri, kültü- 
rel memurluk kariyerinin muğlak güvenliğine veya bağım- 
sız kültürel girişimlerin prestijli iniş çıkışlarına yönlendirir. 
Bu kişilerin eğitim geçmişleri ve toplumsal kökenleri —ilk 
grup için baskın olarak küçük burjuvazi, ikincisi için bur- 
juvazi— onları faaliyetlerinde çok farklı hırslara kapılmaya 
yatkın kılar. Bu hırsların, önerilen mevkiye uygunluğu san- 
ki önceden ölçülmüş gibidir — lector'un emek isteyen alçak 
gönüllülüğü veya auctor'un “yaratıcı” ihtirası gibi.” Yine de 
kurumun küçük burjuva hizmetkârları ile büyük burjuvazi- 
ye mensup bohemleri fazla basit bir karşıtlık içinde düşün- 
mekten imtina etmek gerekir. İster bağımsız girişimciler is- 
ter devletin memurları olsunlar, (en geniş anlamıyla) ente- 
lektüellerin ve sanatçıların ortak yönü, iktidar alanında tâ- 
bi konumda bulunmalarıdır (“Öğretmenler Cumhuriyeti” 
zamanında olduğu gibi, nispeten seslerini yükselttikleri dö- 
nemlerde bile). Bununla birlikte, auctor'un itiraz cüretinin 
sınırları, burjuvaziye özgü birincil eğitimden miras etik ve 
politik yatkınlıklara dayanırken, yeni bir formasyon kazana- 
cakları yatkınlıkları kendileri açısından özgürleştirici olan 
Okul'da edinme ihtimalleri daha yüksek olan küçük burju- 
valar, devletin doğrudan veya dolaylı denetimine daha sıkı 
sıkıya boyun eğerler: Devlet; destekleri, misyonları, terfileri 
ve onursal mevkileri, hatta nişanlarıyla, pratikleri ve üretim- 


32 Benzer türde sistematik bir karşıtlık, çok farklı entelektüel ve sanatsal alanlar- 
da da görülür. Örneğin araştırmacılar ile eğitimciler, yazarlar ile yüksek öğre- 
timdeki hocalar ve özellikle ressamlarla müzisyenler ve resim ve müzik öğret- 
menleri arasında. 
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leri yönlendirir — bunlar, yerine göre sözü veya suskunluğu, 
uzlaşıyı veya çekimserliği ödüllendiren primlerdir. Küçük 
burjuvalar aynı zamanda, bağımsızlıkla bağımlı kılınmış iliş- 
kiler ağına en sıkı hapsedilmiş kişilerdir: Bu ağ eğitim siste- 
mini hâkim sınıflara bağlar, onun işleyişine yön verir ve me- 
murlarının en bilinçdışı pratiklerini (yine eğitim sistemi ara- 
cılığıyla) yönlendirir. Bu iki eyleyici grubunun tarihin farklı 
uğraklarında sürdürdükleri ilişkilerin özgün biçimini, top- 
luma ve eğitim sistemine devşirilmelerini mümkün kılan 
yatkınlıkları açısından ve iktidar alanı içinde bu iki alt-alana 
nesnel olarak tahsis edilmiş konumlarla birlikte ele almak 
gerekir. Bu iki grubun ideolojileri arasındaki farklılaşmala- 
rı veya yakınlaşmaları, hatta en paradoksal görünen politik 
yer değiştirmeleri neyin yönlendirdiğini ancak bu şekilde 
bulabiliriz. Sınırlı üretim alanı ile eğitim sistemi arasındaki 
ilişkiyi, iki farklı meşruiyet ilkesine yaslanan iki ayrı kültü- 
rel otorite —yani bir yanda kurumun bürokratik otoritesi ile 
diğer yanda “kişinin” karizmatik otoritesi— arasındaki karşı- 
laşmaya indirgemenin ne kadar tehlikeli olacağını kestirmek 
için daha fazla çözümlemeye ihtiyaç yoktur. 

Sınırlı üretim alanının yaderk niteliğinin, dolayısıyla 
ürünlerinin dışsal işlevlerinin, meşrulaştırma kurumlarının 
yargılarında, hatta tamamen kültürel (yani ekonomik, poli- 
tik veya dini bir otoritenin müdahil olmadığı) bir meşruiyet 
ilkesiyle hareket eder gibi görünen kurumların bile yargıla- 
rında en açık şekilde tezahür etmesi tesadüf sayılmaz. Şu- 
nu göstermek kolaydır: Farklı meşruiyet mercilerinin, oluş- 
turdukları sisteme borçlu oldukları nitelikler, onlara otori- 
te devreden gruplarla veya sınıflarla ilişkilerinden doğan ni- 
teliklerin, işleyişlerinin nispeten özerk mantığı dahilinde 
belirginleşmesinden ibarettir. Nitekim Fransız Akademisi 
de pek çok özelliğini, kendisine tevdi edilen kültürel koru- 
ma işlevini, hâkim sınıfın hâkim fraksiyonlarının talepleri- 
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ne cevap vermeye en yatkın ve uygun üreticilere devretme- 
ye daha istekli olmasına ve sınırlı üretim alanına özgü mer- 
cilerin takdis ettiklerindense bu grubun işaret ettiği sanat- 
çı ve eserleri korumaya meyletmesine borçludur. Aynı min- 
valde, Akademi'nin, yetkisini borçlu olduğu toplumsal sınıf 
açısından en çok önem taşıyan işlevleri üstlendiği bir diğer 
durum, eğitim kurumunun, etkisizleştirmeyle ve gerçeklik- 
ten çıkarmayla sonuçlanan kanonlaştırma süreci tamamlan- 
dığında, takdis edilmiş eserleri Max Weber'in “vasatlaştır- 
ma” (veya “sıradanlaştırma”) dediği muameleye maruz bı- 
rakmasıdır, ki bütün pedagojik edimler, bizzat sıradanlıkla- 
rıyla, bu süreci en “sıradışı” mesajlara dahi kaçınılmaz şekil- 
de dayatırlar. Sembolik şiddetin en yoğun olduğu mesajları 
bile didaktik tekrar yoluyla tehlikesiz hale getiren bu süreç, 
onları ya kurumun bütün mantığının gerçekdişılığa hasret- 
tiği okul söyleminin özyıkıma götüren şiddetine, ya da aka- 
demik eklektizmin ölüm-sonrası uzlaşmalarına teslim eder. 
Bu eklektizm tarzı, mevcut veya eski çatışmaları ritüele dö- 
nüştürmek suretiyle gerçeklikten çıkararak, farklı hâkim sı- 
nıf fraksiyonları arasındaki kültürel uzlaşıyı teminat altına 
alır.” Nasıl ki Kilise ritüelci olduğu yönündeki suçlamayı, 
İncil'in ritüelciliği kınayışını ritüeller dahilinde vazederek 
etkisizleştiriyorsa, okul felsefesi de, retorik ritüelin Sokratik 
reddine dair retorik hatırlatmada hem bu reddi etkisiz hale 
getirmenin hem de okul felsefesinin sınırlarını aştığı yanıl- 
saması yaratmanın en iyi yolunu bulur. 

Ama daha derinde, kültürel farklılıkların, özellikle de eği- 
tim sisteminin yeniden üretip onayladığı farkların toplum- 
sal farklılıkları meşrulaştırma işlevi gördüğünü aklımızda 


33 Victor Cousin'inresmi felsefesi (ki eğitim programlarına ve geleneklerine mu- 
sallat olmaya devam etmektedir), burjuvazinin farklı fraksiyonlarının birbiri- 
ne benzemez ideoloji ve çıkarlarını, Gerçek, Güzel ve İyi idealizmi altında bu- 
luşturma teşebbüslerinin ideal-tipik bir örneğini teşkil eder (bkz. A. Cassagne, 
La théorie de lart pour l'art en France, Paris, Hachette, 1906, s. 38-44). 
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tuttuğumuzda, kültürel meşruiyetin taşıyıcı ve koruyucu- 
ları olarak kültürel koruma mercilerinin toplumsal yapının 
korunmasındaki payını fark ederiz. Eğitim sisteminin en pa- 
radoksal ve belirleyici ideolojik etkilerinden biri, kendisine 
emanet edilmiş olan kişilerin (yani zorunlu eğitim rejimle- 
rinde herkesin) kültürel yasayı tanımasını sağlamasıdır, ki 
bu da nesnel olarak, söz konusu yasanın keyfiliğinin tanın- 
mamasına işaret eder. Fakat şuna hiç şüphe yoktur: Bu tanı- 
manın, tanınmış yasanın bilgisine dayanan bilinçli bir edim 
olduğu kesinlikle varsayılamaz, hele bir birleşme eğilimin- 
den (Weber'in, çalarken saklanmak suretiyle yasanın meş- 
ruiyetini tanıyan hırsız paradigmasındaki gibi) söz etmek 
hiç mümkün değildir. Nasıl ki, Hegel'in tespit ettiği gibi, ya- 
sayı bilmemek mahkeme önünde hafifletici bir neden sayıl- 
mazsa, aynı şekilde kimse “kültürel yasayı bilmeme hakkı- 
na sahip değildir” — kültürel açıdan liyakatsiz olduklarını 
yüzlerine çarpan toplumsal durumlar mahkemesinde bu ya- 
sayı keşfetmek zorunda kalanlar bile. Bu yasa, her zaman — 
en azından farklı sınıflar arasındaki ilişkilerde— nesnel şekil- 
de yürürlükte olduğu için, kendini çeşitli yaptırımlar ara- 
cılığıyla dayatır: en kaba şekilde maddi olanlardan (kültü- 
rel sermayeden en yoksun kesimlerin iş piyasası veya evlilik 
mübadelelerinde maruz kaldıkları gibi), daha incelmiş sem- 
bolik yaptırımlara kadar (belirli bir toplumsal formasyon- 
da mükemmelliği tanımlayan, fakat kendileri tanımlanamaz 
olan normlara uymayan “tavırların” alay konusu edilme- 
si gibi). Meşru kültürden dışlanmış olma duygusu, bağım- 
lılığın ve mensubiyetin en keskin ifadesidir, çünkü dışlaya- 
nı dışlamanın —yani dışlamanın kendisini dışlamanın tek yo- 
lunun- imkânsızlığına işaret eder. Kültürel tüketim üzerine 
her tür düşünümsel geri dönüş (özellikle de sorgulamanın 
tetikledikleri) onun gayri meşruluğunun keşfiyle örtüşür ve 
meşru kültürden mahrum sınıflar, bu reddedilmiş meşrui- 
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yetin tanınmasını içermeyen bir tür karşı-meşruiyetle mey- 
dan okuyamadıklarından, kendilerini hizipçiden ziyade zın- 
dık olarak görmeye meylederler. Kültürel meşruiyetin zımni 
kabulü kendini esas olarak birbirine zıt görünen iki tavırda 
ele verir: en meşru kültürel tüketim biçimlerinden saygıyla 
kaçınma (alt sınıfların müze gezme tutumları dahil pek çok 
örnekte gördüğümüz gibi) ve aykırı pratikleri utançla inkâr. 
Örneğin müzik zevkleri sorulan işçilerin büyük kısmı, faz- 
la düşünmeden kendini “yaygın müzik” alanında konum- 
landırır ve böylece müzik alanındaki tüketimlerinin fazla da 
kayda değer olmadığını örtük şekilde belirtmiş olur.” Kimi 
zamansa -ki orta sınıflara çıktıkça bu eğilim artar- müziğin 
meşru tanımıyla en çok örtüştüğünü düşündükleri tüketim- 
lerini veya bilgilerini paylaşırlar (Wal-Berg, Franck Purcell, 
Viyana valsleri, Ravel'in Bolero'su veya Chopin, Beethoven 
gibi büyük isimler). Benzer şekilde, büyük ressamların isim- 
lerinin eserlerinden çok daha iyi bilindiği resim alanında da, 
bir müzeye hiç adım atmadıkları halde dört-beş büyük ismi 
zikretmeleri mümkündür. Meşru eser ve tüketim biçimleri- 
nin tanındığı, nihayetinde hemen her zaman ifade edilecek- 
tir —en azından, hem araştırma durumunun asimetrisi hem 
de kendi toplumsal konumu üzerinden, meşruiyeti kabul et- 
tirmekten yana bir otoriteyle donatılmış olan araştırmacıyla 
ilişki çerçevesinde. Bu bağlamda, verilen cevap düpedüz bir 
iman beyanı olabilir (“bunu seviyorum”) veya bir iyi niyet 
ifadesi olabilir (“şunu bilmek isterdim”) veya bir kayıtsız- 
lık itirafı (“ilgimi çekmiyor”) —ki nasıl görünürse görünsün 


34 Gerçek pratik ve tercihlerin benzer şekilde inkârı, radyo ve televizyonun hor 
görülmesinde de aynı sıklıkla açığa çıkar. Bu hor görme de yine birbirine kar- 
şıt görünen iki dilde ifade bulur: Bir yandan yalnızca zaman geçirilecek şeyler 
yayınlasınlar, başka bir şeymiş gibi davranmasınlar, yani “başımızı şişirmesin- 
ler” isteriz. Fakat aynı zamanda, televizyonun “öğretici” niteliğinden dem vu- 
rarak (bu tanıma hiç uymayan yayınlar izlediğimiz halde), ona duyduğumuz 
ilgiyi haklı göstermemiz de mümkündür. 
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bu bir reddiye değildir, çünkü hemen her zaman ilgisizliğin 
nesnede değil öznede yattığı duygusu ona eşlik eder— veya 
hâkim kültürün kaba bir dille hor görülmesi olabilir, ki sal- 
dırganlığından da anlaşılacağı üzere bu tavır, kültürel aşağı- 
lık duygusuyla birarada veya münavebeli olarak var olur.” 
Takdis mercilerinin otoritesine gelince —ki eğitim kurumu 
bunların başında gelir (kültürel pratikleri tahkik etme biçi- 
minin sınavı anıştırması bir fikir verecektir)— paradoksal şe- 
kilde, bu kurumların teminataltına aldığı ve dayattığı norm- 
lara uymaktan ne kadar uzaklaşılırsa, otoriteleri de o kadar 
tartışılmaz gibi görünmektedir: Edebiyat ödülleri gibi, sınır- 
lı üretim alanının sınırında konumlanmış takdis mercile- 
ri hakkındaki kanıların toplumsal sınıflar arasında farklılık 
göstermesi bunun kanıtıdır. 

Demek ki, kültürel yasa, pratikleri hiçbir şekilde belirle- 
meyebilir, hatta sadece istisnaları olabilir, fakat hissedilme- 
mesi ve tanınmaması imkânsızdır — özellikle de ihlal edildi- 
ğinde. Meşru olmak veya görünmek isteyen kültürel tutum- 
lar bu yasaya boyun eğecek; bu yazıya dökülmemiş kod, her 
tür tutumu kendine uygunluğu açısından yargılama ve sı- 
nıflama imkânını (daha birçok şeye ek olarak) tanıyacaktır. 
Kültür meselesinde tâbi ideolojinin tüm kültürel çatışkıla- 
rı şundan kaynaklanır: Kültürel yasa, temel ilkesi olan key- 
filiği sakladığı ve dayattığı yaptırımların meşruiyetinin ta- 
nınmasını bizzat —bu yaptırımlar sayesinde- sağladığı için, 
onunla bire bir örtüşmeyen başka bir yasanın tartışmaya 
açılması da gerçekte imkânsız kılınmış olur. 


35 Kişi olarak Picasso'nun, hatta modern sanatın bütün biçimlerini —özellikle de 
en bilinen yönünü, yani belli bir dekorasyon stilini— içeren türsel bir kavram 
olarak “Picasso”nun kendi başına mutlak bir reddi tetiklemesi tesadüf olma- 
sa gerek. Temsil nesnesinin ve özellikle de insan figürünün sistematik şekilde 
deforme edilmesinin, “estetik” yargılara temel teşkil eden etik değerlere ters 
düşmesi bir yana, modern sanatın, Raffaello veya Poussin kadar tartışılmaz bir 
meşruiyet taşımadığını iyi kötü biliyoruz. Ortodoksi karşısında duyulan kaygı 
bir kez yıkıldığında, ilk duygular daha kolay ifade edilebiliyor herhalde. 


87 


Sınırlı Üretim Alanı ile Büyük Üretim Alanı 
Arasındaki İlişkiler 


Sınırlı üretim alanı ile büyük üretim alanı arasındaki ilişki- 
leri kapsamlı bir şekilde tanımlayabilmek için, öncelikle sı- 
nırlı üretim alanı içindeki takdis mercileri sistemini birarada 
tutan ilişkileri incelemiş olmak gerekiyordu, zira bu iki üre- 
tim kipi arasındaki karşıtlıktan kaynaklanan farklar, her bir 
alanın takdis mercileri sistemiyle ilişkisinden doğan farklar- 
la belirlenir. Büyük ölçekli sembolik üretim sistemi —ki dış- 
sal taleplere boyun eğişindeki belirgin özellik, üreticilerin, 
üretim süreci dahilinde üretim ve dağıtım araçlarını ellerin- 
de bulunduranlara bağımlı konumda bulunmasıdır— önce- 
likle piyasayı ele geçirmek için sürdürülen rekabetin gerek- 
lerine uyar; toplumsal açıdan nötr hale getirilmiş ürününün 
yapısını, üretiminin ekonomik ve toplumsal koşulları belir- 
ler. Belirli bir müşteri kategorisinin —yani sınırları belli bir 
sınıfın veya sınıf fraksiyonunun— değerlerini ve dünya görü- 
şünü ifade etme eğiliminde olan geçmiş dönemlere ait eser- 
lerin aksine, ortalama sanat [moyen art], ideal-tipik formun- 
da, çoğunlukla “ortalama” diye tarif edilen bir kamuya (iz- 
leyici, dinleyici veya “ortalama” bir Fransız'a) sunulur. Üs- 
telik, bir yandan bizzat üretici olmayan belirli bir kategori- 


36 Yarı-kültürlülere özgü yaygın söylemin, homojenleştirilmiş (“kitleselleştiril- 
miş”) izleyiciler üreten homojen bir mesaj gördüğü yerde, [gerçekte] toplum- 
sal açıdan farklılaşmamış bir izleyici kitlesi için üretilmiş, farklılaştırılmamış 
bir mesaj görmek gerekir. Bu mesajın bedeli, her tür farklılaştırıcı öğe ve sim- 
genin yıkımıyla sonuçlanan, yöntemli bir otosansürdür. Nitekim en amorf me- 
sajlara—-örneğin yüksek tirajlı gündelik veya haftalık yayınlara- toplumsal açı- 
dan en amorf izleyici kitleleri tekabül eder: Örneğin France-Soir okuyucuları- 
nın toplumsal-mesleki yapısı, Paris nüfusunun yapısıyla neredeyse tamamen 
örtüşür (bu da şu anlama geliyor: bu gazeteyi okuyor olması okuyucu hakkın- 
da hiçbir bilgi vermez). Okuyucuları arasında işçilerin ve köylülerin kendile- 
rine nispeten az, orta ve üst sınıfların ise nispeten çok yer bulmasını saymaz- 
sak, aynı şey Paris-Match gibi haftalık bir yayın için de geçerlidir. Halk arasın- 
da benimsenen yayın organları, işçi sınıfının üst saçakları ile orta sınıfların faz- 
laca temsil edildiği bir izleyici kitlesine erişirler. 
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ye hitap ederken, diğer yandan toplumsal açıdan heterojen 
daha geniş bir kamunun erişimine de —ister kısa ister uzun 
vadede olsun- açıktır (bugün televizyonda yayınlanan Belle 
Epogue dönemi burjuva tiyatrosunda böyle olmuştur). “Or- 
talama kamu” veya “ortalama izleyici” şeklindeki kendili- 
ginden tarif, tam da muğlaklığı ve belirsizliğiyle, son derece 
gerçekçi bir adlandırmadır (hem, piyasanın yaptırımlarına 
tâbi değil midir?): İzleyicileri için üretilmiş, yani tamamen 
izleyiciler tarafından belirlenmiş eserleri üretenlerin, ken- 
dilerine açık şekilde tahsis ettiği ve teknik/estetik tercihleri- 
ni de belirleyen potansiyel faaliyet alanını gösterir.” İşte or- 
talama sanatın en belirgin niteliklerini, üretiminin toplum- 
sal koşullarından çıkarsamak mümkündür — hemen anlaşı- 
lan teknik prosedürlere veya estetik efektlere başvurmak; 
halkın şu veya bu kesimini şoke edecek veya tartışmalı ola- 
bilecek tüm temaları sistematik şekilde elemek; onların ye- 
rine mutluluk veren veya basmakalıp karakter ve sembolle- 
re, halkın en farklı kesimlerinin kendi yansımalarını bulabi- 
lecekleri “beylik fikirlere” yer vermek gibi. Aslında ortalama 
sanat, her şeyden önce kâr peşinde koşan, dolayısıyla azami 
sayıda izleyiciye ulaşmaya çalışan bir üretim sisteminin ürü- 
nüdür: Bu minvalde, belirli bir toplumsal sınıfın tüketimi- 
nin yoğunlaşmasıyla yetinemez ve izleyicilerinin toplumsal 
ve kültürel kompozisyonunu daha geniş bir gruba yayma- 
ya yönelir. Başka bir deyişle, halkın belirli bir kesimine, ya- 
ni şu veya bu istatistiki kategoriye (gençler, kadınlar, futbol- 
severler, pul koleksiyoncuları vs.) hitap eden mallar üretir- 


37 Dizi senaryosu yazan, yirmi kadar roman kaleme almış ve Interalli& ödülüyle 
Fransız Akademisi'nin roman dalında büyük ödülünü kazanmış bir yazarın şu 
pek alışıldık açıklaması kanıt niteliğindedir: “Olabilecek en geniş oku yucu kit- 
lesi tarafından kolayca okunmak dışında hiçbir arzum yok. Bir ‘şaheser’ yazma- 
yı hedeflemiyorum ve entelektüeller için yazmıyorum. Onu başkalarına bırak- 
tm. Benim için iyi bir kitap, sizi üç sayfa sonunda kendine bağlayan kitaptır.” 
(Tele-Sept Jour, sayı 547, Ekim 1970, s. 45). 
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ken bile —hatta tam bu sırada- daha geniş bir toplumsal pay- 
dayı temsil etme yolunu seçer.” Dahası ortalama sanat, ço- 
gunlukla, teknik ve toplumsal açıdan farklılaşmış bir üretim 
alanında iş gören farklı eyleyici kategorileri arasındaki alış- 
verişlerin ve uzlaşıların sonucudur. Burada yalnızca, üre- 
tim araçlarını ellerinde bulunduranlar ile, ısmarlanmış bir 
işi uygulamaya koymakla görevli basit birer tekniker rolüne 
hapsedilmiş ve özgül yetkinlikleri üzerinde hak iddia etme- 
ye meyilli üreticiler arasındaki ilişkiler söz konusu değildir; 
bizzat üreticiler de kendi aralarında kategorilere ayrılmıştır. 
Üreticiler bir yandan çok farklı maddi ve sembolik çıkarlar 
uğruna geliştirdikleri stratejiler dahilinde özgül yetkinlikle- 
rinin onlara bahşettiği gücü kullanmak isterler, fakat diğer 
yandan “ortalama seyirci”yi gündeme getirerek, sembolik 
üretimin devasa endüstriyel ve bürokratik örgütlenmesinin 
yarattığı otosansür eğilimini yeniden canlandırırlar. 
Sanatsal yaşamın bütün alanlarında, iki üretim kipi ara- 
sındaki karşıtlık gözlemlenir — bu iki tarz, üretilen eserle- 
rin mahiyeti, aktardıkları politik ideolojiler veya estetik teo- 
riler kadar, sunuldukları kamuların toplumsal kompozisyo- 
nu bakımından da birbirinden ayrılmıştır. Bertrand Poirot- 
Delpech'in gözlemlediği gibi, “Tiyatro eleştirmenlerini say- 
mazsak, kendini ‘tiyatro addeden farklı gösterilerin aynı sa- 
nat türüne işaret ettiğine inanan —veya inanıyormuş gibi ya- 
pan- kimse kalmadı |...) Potansiyel izleyicileri o kadar fark- 
l; ideolojileri, işleyiş biçimleri, stilleri ve oyunculuk tarzları 
o kadar zıt —hatta birbirine düşman- ki, mesleki kurallar ve 
dayanışma neredeyse tamamen yok olmuştur”.* Kârlılık ya- 


38 Bu açıdan ortalama sanat üreticilerinin stratejisi, âlimane sanatın dağıtım mer- 
cilerinin kendiliğinden stratejisine temelden zıttır. Bunu müzeler örneğinde 
görürüz. Bu merciler, yeni sınıfları çekmenin yollarını aramak yerine, haliha- 
zırda tüketicileri olan sınıfların katılımını yoğunlaştırmayı hedeflerler (Bkz. P. 
Bourdieu ve A. Darbel, L Amour de l'art, s. 137 ve devamı). 

39 B. Poirot-Delpech, Le Monde, 22 Temmuz 1970. 
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sası, ticari tiyatronun kaderini, birkaç elde “yoğunlaşabilme- 
sine” (örneğin Paris'teki salonların pek çoğunun kademeli 
olarak kapanması bunun delilidir) ve küresel show business 
üretim ağlarına dahil olabilmesine bağlı kılar. Bugün Fran- 
sa'da ticari tiyatro üç biçimde var olmaktadır: Birincisi, “ya- 
bancı kumpanyaların Fransız versiyonlarıdır; bunlar oriji- 
nal gösterinin sorumluları tarafından denetlenir, dağıtılır ve 
kısmen finanse edilir” ve film endüstrisi ile müzikhollerden 
alınmış bir formüle uyarlar; ikincisi, geleneksel bulvar tiyat- 
rosunun en beğenilen eserlerinin yeniden sahneye konuldu- 
gu tiyatrolar, üçüncüsü ise “aydınlanmış burjuvazi için sah- 
nelenen “akıllı komediler”dir. Bunların karşı kutbunda, ti- 
cari olmayan tiyatrolar vardır: yani bir yanda, nispeten ba- 
gımsızca sürdürdükleri estetik arayışlarını ve ideolojik ter- 
cihlerini, devletin ekonomik desteğinin ayakta tuttuğu suni 
ekonomilerine borçlu olan ödenekli tiyatrolar; diğer yanda, 
marjinalliğin baş döndürücü belirsizliğine mahküm avan- 
gard tiyatrolar. Bu tiyatro türlerinin her birine, (neredeyse 
hepsi hâkim sınıftan veya orta sınıfın üst fraksiyonlarından 
gelse bile) çok farklı izleyici grupları tekabül eder. Son moda 
eğlencelerden avangard tiyatroya doğru gidildikçe, hâkim 
sınıfın hâkim fraksiyonlarının (iş dünyasının önde gelenleri, 
üst düzey yöneticiler, serbest meslek mensupları) izleyiciler 
arasındaki oranı azalırken, entelektüellerin veya acemi en- 
telektüellerin sayısı artar. Bu ikilik, tam bir kültürel kopuş 
haline geldiği müzik alanında da karşımıza çıkar. Burada- 
ki karşıtlık, diğer alanlara oranla daha da kabadır: Bir yanda 
suni şekilde ayakta tutulan ve neredeyse tamamen kendi içi- 
ne kapanmış, âlimane arayışlara dayalı eserler; diğer yanda, 
“hafif müzik” veya klasik müzik “aranjmanları” olsun, mü- 
zikhollerde veya plak endüstrisi tarafından üretilip dağıtılan 
kitle müziği olsun, ticari işler. Dolayısıyla, örneğin, piyasa 
kanununa en dolaysız şekilde tâbi olan radyo kanalları kla- 


91 


sik müziğe varla yok arası bir yer ayırırken (Radio Luxem- 
bourg 1956'da haftada 5,5 saat, 1965'te iki ve 1966'da bir sa- 
at klasik müzik yayını yapmıştır), özel olarak klasik müzik 
yayını yapan kanallar (örneğin haftada 96 ve 36 saatle Fran- 
ce-Musigue ve France Culture) son derece sınırlı, aristokrat 
bir gruba hitap eder. Buradaki durum belki de tiyatroya gö- 
re daha keskindir: Avangard arayışlar, üretimlerini duyura- 
bilme imkânını ancak ödenekli birkaç orkestraya ve büyük 
konser salonlarını geçmişin en kabul görmüş eser ve beste- 
cilerinden müteşekkil bir repertuvarla yetinmeye iten talep 
karşısında göreli bağımsızlıkları olan en meşru radyo kanal- 
larına borçludur. 

Ne ki, ancak birbirleriyle ilişkileri çerçevesinde eksiksizce 
tanımlanabilecek bu iki sembolik üretim tarzı arasındaki kar- 
şıtlıkta, bir parametre inşasından fazlasını görmemek gerekir. 
Sınırlı üretim alanının iç normlarına referansla üretilen ürün- 
ler ile, doğrudan geniş kamunun beklentilerine dair sezgisel 
veya bilimsel bir temsilden hareketle üretilen eserler arasında 
bir dizi ara konum vardır ve bunlar her sistemde, her zaman 
bulunurlar. Birkaç örnek vermek gerekirse, birbirinin den- 
gi birkaç gruba mahsus avangard eserler; üreticiler nezdinde 
kabul görmüş veya kabul görme yolunda olan avangard eser- 
ler; hâkim sınıfın entelektüel olmayan fraksiyonlarına hitap 
eden ve çoğunlukla en resmi meşruiyet mercileri (akademi- 
ler) tarafından tasdik edilen “burjuva sanatı”; ve nihayet or- 
talama sanat işleri — ki onlar içinde de “hedef kitle”nin top- 
lumsal hiyerarşideki konumuna bağlı olarak şu ayrımları yap- 
mak mümkündür. markalaşmış kültür (örneğin büyük edebi- 
yat ödülleriyle taçlanmış eserler); özellikle orta sınıflara ve or- 
ta sınıfların yükselen kesimlerine hitap eden mesajlar topla- 
mı olarak düşünülen taklit kültürü (örneğin popüler edebiyat 
veya bilim eserleri); ve kitle kültürü, yani toplumsal açıdan 
nötr, “toplama” [omnibus] diyebileceğimiz eserler kümesi. 
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Üreticiler için üretenlerin [producteurs pour producteurs] 
mesleki ideolojisinin ve sözcülerinin, özgür yaratıcılık ile pi- 
yasa kanunu arasında; eseri dışarıdan yönlendiren toplum- 
sal sınırlılıklar ile izlenmeyi, geliştirilmeyi ve tamamlanma- 
yı talep eden eserin içsel gereklilikleri arasında; izleyicileri 
tarafından yaratılan eserler ile kendi izleyicilerini yaratma- 
sı beklenen eserler arasında; kısaca basit tüccarlar ile gerçek 
“yaratıcılar” arasında kurdukları bu karşıtlık, aslında kuşku- 
suz, sınırlı üretim alanının bu şekilde oluşumunun yarattı- 
ğı büyü bozulmasına cevaben ortaya çıkan bir savunma me- 
kanizmasıdır ve mesleğin nesnel hakikatini ele verir. Sanat- 
için-sanata veya kültür endüstrisine götüren gelişmelerin 
her ikisi deaynıilkeye dayanır: işbölümünün gelişmesine ve 
ayrışmış etkinlik alanlarının tedricen tesisine. Bu ayrışma, 
her bir etkinlik alanının kendine özgü bir işlev taşımasını 
ve teknik araçların bu işlevlere uygun şekilde rasyonel ola- 
rak örgütlenmesini destekler. Demek ki ikisi de ziyadesiyle 
profesyonelleşmiş sanatçı ve entelektüeller tarafından üreti- 
len sanat-için-sanatın ve ortalama sanatın, tekniğe aynı şe- 
kilde değer atfetmesi tesadüf değildir. Ortalama sanatta tek- 
nik, üretimi etki arayışına yönlendirir (bu, hem izleyiciler 
üzerindeki etki olarak anlaşılabilir, hem de yapım sürecin- 
deki maharet olarak); sanat-için-sanatta ise form-için-form 
kültüne yönelinir — ki bu şekilde, profesyonel etkinliğin en 
indirgenemez yönü iyice vurgulanmış ve böylece, üreticinin 
indirgenemezliği ve özgünlüğü olumlanmış olur.” Daha de- 


40 Bazı ortalama sanat eserlerinin, onları meşru kültürün parçası olmaya yatkın 
kılan birtakım biçimsel özellikler taşıması böylece açıklanabilir. Nitekim bü- 
yük oranda kalıpyargılara dayanan bir türün sıkı uzlaşımlarıyla hareket etmek 
zorunda kalan Western yönetmenleri, hayli profesyonelleşmiş teknik ustalık- 
larını ortaya koyduklarında, devamlı olarak denenmiş çözümlere, bilindik var- 
sayımlara atıf yapar; kanonik sorunlara bu şekilde çözüm ararlar. Bu da onları 
parodinin veva pastişin kıyısına getirir, boy ölçüştükleri geçmiş yönetmenle- 
rin parodisi veya pastişidir bu. Kendi tarihine gittikçe daha fazla atıf yapan bir 
tür, ikinci dereceden bir okumaya davetiye çıkarır. Bu tür bir okuma, eseri es- 
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rinlemesine bakıldığında, ortalama sanat, çoğu durumda ge- 
rek olay örgüsü tercihlerinde gerek entrikaların inşasında 
veya duyguların ifadesinde âlimane sanattan ödünç alınma 
“sınanmış” reçete ve çarelere başvurmasıyla nitelenir, tıpkı 
zamanında “burjuva tiyatrosu”nun “iyi kotarılmış oyunları” 
gibi. Ortalama sanatın intihal ile parodi arasında salınması- 
na neden olan ve onu çoğu zaman toplumsal ve politik bir 
muhafazakârlığa veya kayıtsızlığa iten şüpheci eklektizmi ve 
tekniğe duyduğu katıksız ilgi, sanat-için-sanat estetiğinin en 
iyi saklanmış hakikatlerini ele veriyor olabilir: Teknik prob- 
lemlerin tamamen işgal edip yön verdiği halis sanat, burju- 
vazinin hâkim fraksiyonlarinın, sanat eserinin üretimi üze- 
rindeki tekelin entelektüele ve sanatçıya ait olduğunu kabul 
ettiği zımni bir sözleşme varsayar. Buna göre sanat eseri, cid- 
di meselelerden, yani toplumsal ve politik sorunlardan uzak 
tutulmak suretiyle bir zevk vasıtası ve aynı zamanda ekono- 
mik ve politik iktidara sembolik meşruiyet kazandırma vası- 
tası olarak görülür. Sanata adanmışlık idealizmi ile piyasaya 
tabiiyet sinizmi arasındaki karşıtlık bizi yanıltmasın: Sanat- 
için-sanatın salt kültür temelli meşruiyet ile güçten ve para- 
dan kaynaklanan haklar arasında kurmak istediği karşıtlık, 
“iş iştir” demenin başka bir yolundan ibarettir. 

Burada en önemli şey şudur: İşlevleri ve işleme biçimle- 
ri açısından karşıt olsalar da bu iki üretim alanı aynı sistem 
dahilinde işler ve ayrım [distinction] yaratma güçlerinin eşit- 
sizliği, dolayısıyla yine çok eşitsiz şekilde kabul görmeleri 


ki eserlerle ilişki içine sokarak onun nüanslarını ve inceliklerini kavrayabile- 
cek bilgiye sahip kişilerin tekelindedir. Varsayılmış beklentileri ancak keskin 
gözlerin görebileceği farklar ve incelikli varyasyonlarla harmanlayan “kendi- 
ne atıflar” oyunu (ki bu tahsilli geleneklerin her zaman oynadığı bir oyundur), 
birinci dereceden bağlılıklar kadar, müstakil ve mesafeli bir bakışa da, bilgiye 
dayalı incelemeye veya estetin göz kırpmasına da izin verir. Nihayetinde “en- 
telektüel” Westernler bu kendinden menkul oyunların mantıksal bir sonucu- 
dur. Bu oyun, film yapımcılarının aynı zamanda sinefilliğe yatkın olacaklarını 
varsayan bir sinema dili içinde oynanır. 
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nedeniyle, sembolik mallar piyasasının iki alanın ürünlerine 
biçtiği maddi ve sembolik değerler arasında büyük fark bu- 
lunur — büyük oranda söz konusu toplumsal formasyonlar 
tarafından birleştirilmiş ve meşruiyet çerçevesinde hâkim 
piyasa normları tarafından yönetilen bir piyasadır bu. Meş- 
ruiyete —ki temeli âlimane sanattır— erişimi mümkün kılan 
eğitim sistemi, aynı zamanda ona kendi takdis normlarını da 
dayatır.*! Erişime açtıkları farklı türde sembolik mallar gibi, 
sınıflı bir toplumda karşımıza çıkan farklı türdeki yetkinlik- 
ler de, toplumsal değerlerini, toplumu ayrıştırma güçlerin- 
den ve nadirliklerinden alırlar. Tam anlamıyla kültürel ad- 
dedilen bu nedreti onlara bahşeden, toplumsal formasyon- 
lar tarafından az çok bütünleştirilmiş, fakat her zaman hi- 
yerarşik kalan yetkinlikler sistemi dahilindeki konumları- 
dır. Hâkim kültür en temel özelliklerini ve tahakkümü sem- 
bolik açıdan meşrulaştırma işlevini tam da böyle görülme- 
mesine borçludur — meşruiyetinin kaynağı budur. Meşrui- 
yetin bu olgusal gerçekliğini göz ardı etmek ya sınıfsal bir 
etnik-merkezciliğe kapılmaktır (ki âlimane kültürün savu- 
nucularını, bir kültürün diğer bir kültür üzerindeki sembo- 
lik tahakkümünün sembolik olmayan temellerini unutma- 
ya iten budur), ya da popülizme teslim olmak (bu tutum da, 
çoğu zaman “popüler kültür” diye yüceltilen ortalama kül- 
türe itibarını iade etme çabasında, hâkim kültürün meşrui- 
yetini utanç verici şekilde tanıdığını ele verir.) Bu yarı-âli- 


41 Eğitim sisteminin, sembolik mallar piyasasının birleşmesinde büyük payı var- 
dır. Aynı zamanda meşru olanın hâkim kültür olduğu yönündeki genelleşmiş 
dayatmaya da katkısı büyüktür. Bunu yalnızca hâkim sınıfın tükettiği malla- 
rı meşrulaştırarak yapmaz, aynı zamanda tâbi sınıfların (ve bölgesel gelenekle- 
rin) değersizleştirilmesini de sağlar ve böylelikle kültürel meşruiyet alanında 
karşı-mercilerin teşekkül etmesinin de önüne geçer. 

42 “Pop-kültürcülere” [populiculteurs] hayat veren, üniversitenin ve akademilerin 
muhafazakâr geleneğine başkaldırı isteğidir. Ancak bu iyileştirme gayreti, on- 
ları, akademinin meşruiyetini tanıdıklarını —bizzat ona karşı geliştirmeye ça- 
baladıkları söylem dahilinde— itiraf etmeye götürür. Nitekim, kurtarmayı he- 
deflediği boş zaman pratiklerinin, “çıkarsız” dolayısıyla da gerçekten de kül- 
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mane kültürel rölativizm, sınıflı bir toplumun birbirinden 
ayrı ama nesnel şekilde hiyerarşik kültürlerine, Eskimoların 
ve Fuego yerlilerinin toplumsal formasyonları ve kültürle- 
ri kadar birbirinden bağımsız oluşumlar gibi bakar ve böyle- 
ce ortalama kültürü olduğu gibi, yani meşruiyetler hiyerar- 
şisindeki tâbi konumundan gelen bütün özellikleriyle birlik- 
te, kanonlaştırır. Temelde yaderk olan ortalama kültür, nes- 
nel açıdan, hem üretiminde hem alımlanmasında kendini 
meşru kültürle ilişkisi içinde tanımlamaya mahküm olma- 
sıyla tanımlanır. Büyük üretim sistemi dahilinde geliştirile- 
bilen (veya oraya ithal edilebilen) özgün deneyler, avangard 
sinemadaki gibi özgül bir izleyici kitlesiyle karşılaşmadıkla- 
rı sürece hızlıca sınırlarına ulaşırlar; bunun nedeni, “genel 
kamu”nun anlamayacağı kodları kullanarak iletişimi kesin- 
tiye uğratma riski taşımalarıdır.* Ortalama sanat, kendi ba- 


türel öğeler olduğunu iddia eden bir sosyolog, kültürle kurulabilecek kültürlü 
bir ilişkinin, hem akademik hem de dünyevi bir tanımını yeniden yapmış olur: 
“Bugün minör tabir ettiğimiz bazı eserlerin, esasen birinci dereceden nitelikler 
sergilediklerini düşünüyoruz: Shils'in ABD için yaptığının aksine, bütün Fran- 
sız chanson'larını alt seviyede görmek mümkün değildir: Brassens, Jacgues Brel 
ve Léo Ferrö'nin büyük ilgi görmüş eserleri, müzikhollere işaret etmez. Üçü de 
haklı olarak şair olarak görülür.” 

43 Kronolojik dizilimi veya mantık sırasını sekteye uğratan (flash-back'ler gibi) 
veya mutlu son vaadini boşa çıkaran her şey gibi, belirsiz durum veya muğ- 
lak karakterlerin de, ama aynı zamanda ve özellikle her tür biçimsel arayışın da 
(izleyiciler bu tür bir arayışı gerçekliğin yoksullaşması olarak; işin esasını, ya- 
ni gösteriyle izleyici arasındaki ilişkiyi tehlikeye atan bir tür teknik hata veya 
bedava alıştırma gibi görecektir) rahatsız ettiği izleyici gruplarının beklentile- 
ri, televizyon yapımcıları tarafından dikkate alınmak zorundadır (Her şey alt 
sınıfların sahnede görmek istediği şekilde gerçekleşir -sunucuya verilen gö- 
rev budur- toplumsal ilişkiler, gündelik hayatta görmeye alıştıkları ilişki mo- 
delleri üzerine kurulur: Stilistik arayışlar üzerine kurulu yayınların sıcaklıktan 
veya “ambiyans”tan yoksun görülmesinin nedeni budur). Kısacası alt sınıfla- 
rın işlevselci “estetiği” (“soyut” fotoğrafların sunumu vesilesiyle yapabildiği- 
miz analog gözlemlerden hareketle bu estetiğin temel ilkelerini ortaya koyabil- 
miştik, bkz. P. Bourdieu, Un art moyen. Essai sur les usages sociaux de la photo- 
graphie, Edition de Minuit, 1965, s. 113-134) yönetmenlere başka türlü arayış 
yolları açabilir elbet (ki o zaman başka türde sınırlılıklarla karşılaşırlardı), fa- 
kat bu estetik, tamamen teknik veya stilistik niyet taşıyan herhangi bir ürünle 
uzlaşamayacaktır. 
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şına ne tekniklerini yenileyebilir ne de temalarını: Âlimane 
sanatın ve hatta daha sıklıkla “burjuva sanatı”nın bir-iki ku- 
şak önce iyice açığa çıkmış usullerini ödünç alması gerekir . 
ya da en çok kabul görmüş temaları veya popüler sanatla- 
rın geleneksel kompozisyon yasaları uyarınca (İyiler/Kötü- 
ler şeklindeki rol dağılımı gibi) yeniden yapılandırılması en 
kolay konuları “adapte” etmek zorunda kalır.“ Bu anlamda 
ortalama sanatın yegâne tarihi, teknik dönüşümlerin ve re- 
kabet yasalarının ona dayattığı tarihtir. 

Benzer şekilde, ortalama sanatın alımlanması da ona her 
daim musallat olan âlimane sanatın hükmü altındadır. Or- 
talama kültür özerkliğini ilan edemiyorsa, bunun nedenle- 
rinden biri de, tüketicileri gözündeki çekiciliğini bir ölçü- 
de âlimane sanata yaptığı atıflara borçlu olmasıdır. Bu atıf- 
lar izleyicinin yüksek sanatla özdeşleşmesini mümkün kı- 


44 Görüyoruz ki, büyük üretim sisteminin amacı şudur: Popüler addedilen sanata 
(Batı Avrupalı tabakalaşmış toplumlarda alt sınıflar tarafından tüketilen sem- 
bolik mallar anlamında) her daim temel teşkil eden işlemleri gerçekleştirmek. 
Esasında bu, âlimane sanatın geçmişte kalmış, fakat belirli bir tür toplumsal 
kullanıma uyarlanacak şekilde yeniden yorumlanmış bir biçiminden ibarettir 
(bkz, J.-P. Seguin, Canards du dix-neuvième siècle, Paris, A. Colin, 1959, bura- 
da popüler gazeteciliğin en istikrarlı özellikleri sıralanmıştır, sansasyonel ve- 
ya “efsanevi haberlere” duyulan ilgi gibi (s. 14), genel fikirlerin reddi (s. 69), 
tarihsel olayların pitoresk (s. 123) veya dokunaklı (s. 16) anekdotlara indir- 
genmesi gibi). “Popüler sanat, bizzat doğallık veya naif bir kendiliğindenlik ol- 
maktan uzaktır. Çoğu zaman eski bir tür sanatın, bir zamanlar -kendi döne- 
minde- var olan aristokratik veya âlimane bir sanatın deformasyonu ve hayat- 
ta kalmasıyla ortaya çıkar. |...) Esasında daha yaygın bir izleyici grubuna uyar- 
lanmasını mümkün kılan bazı basitlikleri veya kolaylıkları nedeniyle popüler 
hale gelmiş aristokratik bir sanattan ibarettir” (Bkz. Ch. Lalo, L'art et la vie so- 
ciale, Paris, Libr. Octave Doin, 1921, s. 142-143). Ama herhangi bir karmaşa- 
nın önüne geçmek açısından her zaman şunu hatırlatmak gerekecektir: Popü- 
ler kültür özellikle sözlü bir aktarımın ürünüdür ve hiçbir şekilde para ödeyen 
bir izleyici kitlesine veya uzmanlaşmış (sanatlarıyla geçinen ve rasyonelleşmiş 
teknikleri uygulamaya koyan) profesyonellere dayanmaz. Buradan şu sonuca 
varılır: Tematik kökeni ne olursa olsun, yarı kolektif bir seçim ve yeniden yo- 
rum sürecinin ürünü olan bu kültür, kamuya çok daha uygundur; onun ge- 
leneklerini, değerlerini ve dünya görüşünü çok daha doğrudan ifade eder ve 
böylece güçlü kolektif duygular uyandırmak konusunda çok daha yetkindir. 
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lar: Bunun örneklerini ortalama kültürün tipik bir türü olan 
“adaptasyon”larda (tiyatro veya romanlardan mülhem sine- 
matografik eserler) veya “popüler” ezgilerin daha kültür- 
lü görünen “orkestrasyon”larında apaçık görmek mümkün- 
dür. Klasik eserlerin bir yandan izci şarkılarını diğer yandan 
melekler korosunu anımsatan vokal “yorum”larını saymıyo- 
rum bile. Kültüre yönelik açgözlü ve kaygılı bir tür yatkın- 
lık; iyi uygulamalar için zaruri ilkelerden ve nirengi nokta- 
larından yoksun, saf ama boş bir iyi niyet — küçük burjuva- 
ları, kültürel allodoxia'yı tanımlayan yanlış tanımanın türlü 
biçimlerine mahküm eden, bunlardır. Kurbanlarına kültü- 
rel ortodoksi yanılsaması yaşatmaya elverişli bu tespit hata- 
larına, “kültürel taklit” diyebileceğimiz şeyde müsaade edil- 
mekle kalınmaz, bunlar açıkça teşvik de edilir — meşru kül- 
türün değer kaybetmiş, (kelimenin her iki anlamıyla) sınıf 
düşmüş/deklase bir ikamesidir bu taklit ve meşru tüketi- 
me layık olunduğu yanılsamasını ucuz veya iskontolu bir fi- 
yata temin eder; bunu, meşruiyet ile erişilebilirliği birleştir- 
miş görünerek yapar ki bu ikisi tanımları itibarıyla birbirle- 
rini tamamen dışlayan şeylerdir.” Kültürde olduğu gibi baş- 
ka alanlarda da “taklit” kullanımı, blöfçüden başka kimse- 
nin kanmadığı bilinçdışı bir blöftür çünkü kopyayı orijinal, 
sahteyi gerçek saymak bir tek onun işine gelir: Nice Science 
et vie okurunun, memnuniyetini şu hileli denklemde özet- 
lemesi boşuna değil (“taklit” veya indirimli ürünlerin, fırsat 
ürünlerinin alıcıları, kendi başvurdukları “hem daha ucuz 
hem aynı duruyor” formülünün bir benzerini burada bula- 
caktır): “hem bilimsel düzeyi yüksek hem de herkesin an- 


45 Ortalama kültür ürünlerini pazarlama faaliyetlerinin tümü, temelde, kültürel 
allodoxia'yı davet veya teşvik etmeye odaklanmıştır: Önerilen ürünün ekono- 
mik ve kültürel erişilebilirliğini vurgularken (örneğin, bir müzik dergisi, bü- 
yük bestecilerle hayali röportajlar yaptığını duyurur), aynı zamanda meşrui- 
yet derecesini öne çıkarır (örneğin akademisyen olarak kabul görmüş kişilerin 
yetkinliğinden dem vurur). 


layabileceği bir dergi”. Keza operetlerin, “hafif müziğin”, 
özellikle de araştırmalarda görüşmecilerin sık sık zikrettiği 
Strauss valslerinin orta sınıfları cezbetmesinin temel neden- 
lerinden biri, sıradan şarkılar ile “seçkin müzik”, müzikhol- 
ler ile opera arasında orta bir konum işgal etmeleri ve böy- 
lece “aşağıdan” bakıldığında meşru türler olarak görülebil- 
meleridir.* 
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Bkz. P. Maldidier ve L. Boltanski, La vulgarisation scientifique et ses agents, ba- 
sılı kopya, Paris, Centre de Sociologie européenne, 1969. Bu savunma meka- 
nizmaları tüketicilerini yoksunluklarının yardakçısı haline getirir ve böyle- 
ce toplumsal tabakalaşmanın muhafazasını sağlar. Bunu hangi ihtimallere ta- 
lip olunabileceğini tekrar tekrar hizalayarak yapar. Bu tür mekanizmaları baş- 
ka alanlarda da görmek mümkündür. Nitekim bir piyasa araştırmaları uzma- 
nına göre, pazarlama faaliyetinin en önemli işlevlerinden biri, alıcılara alışve- 
rişlerinden sonra içlerini rahatlatacak argümanlar temin etmektir (J.F. Engel, 
“The Influence of Needs and Attitudes on the Perception of Persuasion”, S.A. 
Greyer (der), Toward Scientific Marketing içinde, Chicago, American Market- 
ing Association, 1964, s. 18-29). Bu ideolojik kendini aldatma ve teskin etme 
mekanizmaları, eyleyicilerin kültürel pratiklerini değerlendirme biçimleri ile 
bu pratiklerin nesnel hakikati arasındaki farkı açıklar: Bu pratiklere atfetme- 
ye meylettiğimiz meşruiyet derecesi, her zaman ve takdis dereceleri hiyerarşi- 
sinin bütün seviyelerinde, alanın nesnel yapısının onlara bahşettiğinden faz- 
ladır. 

INSEE tarafından radyo dinleme eğilimleri üzerine gerçekleştirilen bir an- 
ket çalışmasında (“Une enquête par sondage sur l'écoute radiophonique en 
France”, Etudes et conjonctures, sayı 10, Ekim 1963, s. 988-989) dinleyicilere 
ana yayın türleri hakkındaki görüşleri ve her türe ayrılmış zamanın artırılması- 
nı, aynı kalmasını veya azaltılmasını isteyip istemedikleri sorulmuştur. Hâkim 
sınıfın entelektüel kutba en yakın kesimleri (üst kadrolar veya serbest meslek 
erbabı), kabul görmüş meşruiyet hiyerarşisine (radyo iletişiminin eşitsiz şekil- 
de değersizleştiren etkisi göz önünde bulundurulduğunda) uygun tercihler be- 
lirtir, işçilerin tüketim alışkanlıkları ise kabul görmüş tercihlere neredeyse ta- 
mamen ters düşerken, hemen her açıdan bu iki kesim arasında bir tür aracı ko- 
num işgal eden orta sınıfların tercihleri de neredeyse tamamen simetrik bir ya- 
pı arz eder. Bu yapı, ortodoksiye duyulan heves ile heterodoks pratiklere eği- 
lim arasındaki gerilimi ele verir. Orta sınıfların operet gibi minör meşru kül- 
tür formlarına (orta sınıf %33,1; %27,5 işçiler ve %23,9 üst sınıflar) veya rad- 
yo tiyatrosu gibi ikamelerine (orta sınıf %54,1; %41,1 üst sınıflar ve %38,2 işçi- 
ler) veya şiire ayırdığı zaman, tatbikte tereddüde düşen bir iyi niyetin en tipik 
ifadesidir. Orta sınıflar kültürel meşruiyeti çoğunlukla kabullenir, fakat meş- 
ru kültürü çok daha az bilirler. Bu da, bir yandan meşru değerlerin kabulüne, 
diğer yandan meşruiyet hiyerarşisinin inceliklerine vâkıf olamayışa işaret eden 
bu tür “hataları” mümkün kılar. 
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Ama eyleyicilerin kendilerini kandırmaktaki çıkarları ne 
olursa olsun, iki üretim sistemi ve dolayısıyla bu sistemle- 
rin ürünleri arasında nesnel şekilde teşekkül eden tastamam 
kültürel hiyerarşi, devamlı olarak, hem üreticilere hem de 
tüketicilere kendini dayatır. Bu iki grubun gerek pratikle- 
ri gerekse ideolojileri, büyük oranda, ürettikleri veya tüket- 
tikleri ürünlerin bu hiyerarşi içinde konumlandığı yere bağ- 
lıdır. Bu hiyerarşi, tek tek tüm yargıların dayanağı olan te- 
mel yargı ilkesidir ve işin ehli olanların, (“kalite düzeyi” ola- 
rak deneyimlenen) meşruiyet kademelerini, eser türü, radyo 
kanalı, tiyatro, galeri veya yönetmen adı gibi son derece dış- 
sal nirengi noktalarından hareketle derhal kavramasını, her 
örnekte uygun tutumu benimsemesini mümkün kılar.“ Sa- 
dece türleriyle bile olsa meşruiyet alanına aidiyetleri açıkça 
belli olan eserler, (kutsallıktan çıkarıldıklarında bile) din- 
darca, törensel ve ritüelleştirilmiş bir yatkınlık talep eder- 
ler, ki böyle bir yatkınlık, bu alan dışında bırakılmış kül- 
tür ürünleri karşısında yersiz, hatta gülünç veya kaba (allo- 
doxia'nın neticesi) olacaktır. Takdis yolunda olan caz, sine- 


48 Sürekli “beğeni” dediğimiz şey (kelimenin en geniş anlamıyla), birtakım ni- 
rengi noktalarını bulmak ve deşifre etmek için gereken yetkinlikten ibaret- 
tir. Bu nirengi noktaları, en temel düzeyde çok kaba ve tümüyle dışsal olabi- 
lir. Dışsal kalite işaretlerinin —isterseniz “belirtilerinin” diyelim— peşine bilinçli 
veya bilinçsiz şekilde düşen estetler, aldıkları ürünün kalitesini (özellikle mo- 
bilya, kıyafet, dekorasyonda) toplumsal olarak işaret edilmiş (tabelalar, vitrin- 
ler ve reklamlar sembolizminin temel işlevi bu işaretlemedir, özellikle lüks tü- 
ketim söz konusu olduğunda) mağazalardan alışveriş yapan müşteriler gibi ha- 
reket etmiş olurlar. Sanki bu mağazalar, tüketicilerine mensubu oldukları sı- 
nıfa uygun bir nesne sınıfı önererek, onlar adına tercih yapmaya muktedirdir 
(Cf. P. Martineau, “Social Classes and Spending Behavior”, Journal of Market- 
ing, cilt 23, sayı 2, Ekim 1958, s. 121-130). En dışsal nirengi noktalarına baş- 
vurma ihtiyacı, özellikle toplumsal açıdan yükselişte olan gruplar üzerinde 
kendini hissettirir. Bu grupların yenilik riskini alması mümkün değildir ve do- 
layısıyla meşruiyet mercilerinin kararlarına daha tâbi, yani estetik konformiz- 
me ve muhafazakârlığa daha eğilimlidirler: Yükselen sınıflar kültürel açıdan 
kaygılıdır. Bu kaygı, yaşama sanatlarının teknik kodifikasyonlarına yönelik aç- 
gözlü ilgide olduğu kadar, “marka” sanatı tanımlayan “şaşmaz değerlere” yö- 
nelik beğenide de açığa çıkar. 
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ma veya fotoğraf gibi ortalama sanatlara gelince, bu sanatlar 
ancak marjinal birkaç virtüöz söz konusu olduğunda, meşru 
kültür ürünleri karşısında kendini dayatan dindarca yatkın- 
lığa davetiye çıkarır. Meşru eserlerin tadına varmak için şart 
ve elzem olan teknik kuralların veya estetik ilkelerin bilgisi- 
ne bu alanlar söz konusu olduğunda gerek duyulmaz; çün- 
kü bu alanlara dair bilginin eğitim sistemi içinde yeri veya 
tanınmış bir meşruiyeti olmadığı gibi, bunlar sembolik ve- 
ya maddi yaptırımlara/onaylara konu da olmaz (kültürlü ko- 
nuşmanın uyandırdığı saygı veya “yanlış dil kullanımı”nın 
ya da bilmediğini itiraf etmenin yarattığı utanç gibi). Oysa 
meşru kültür söz konusu olduğunda, yetkinlik ve yetersiz- 
lik her zaman bu onay veya yaptırımlarla karşı karşıyadır. 
Belirli bir kültürel yetkinlik biçiminin sembolik getirisi; baş- 
ka bir deyişle, farklı toplumsal sınıflar veya bir sınıfın üye- 
leri arasındaki ilişkilerde işleme koyabildiği ayrım yaratma 
veya ayrıştırma gücü, esasen meşruiyet derecesine bağlıdır. 
Yetkinliğin salt sembolik getirileri ve onları takip eden mad- 
di getiriler (ki bunların ikisi de, yetkinliğe sahip olmakla ve- 
ya daha doğrusu yetkinliğin toplumsal açıdan tescil edildiği- 
ne işaret eden diploma gibi vesikalarla temin edilen getirileri 
dışarda bırakmaz), her zaman belirli bir toplumsal ilişki ala- 
nında ve belirli türde iletişim ilişkileri çerçevesinde elde edi- 
lir: sıradan muhabbet, idari kolokyum, bilimsel kongre, ar- 
kadaşlar arası tartışma, gündelik çene çalma veya belirli ama 
önemli bir örnekte, sınav veya sunum gibi.* Nitekim kültü- 


49 Apaçık görüyoruz ki, belirli bir toplumda, verili bir zamanda farklı dilleri bil- 
mekten elde edilebilecek maddi ve sembolik çıkarlar birbirinden çok farklıdır 
— her birine yapılacak yatının hemen hemen denk olduğu halde. Örneğin İn- 
gilizce bilmenin mübadele değeri İspanyolca veya İtalyancadan -modern Yu- 
nancayı veya Berberi dilini saymıyorum bile— kat kat büyüktür. Dillerin geçer- 
liliği zamanla ve özellikle de politik dönüşümleri müteakip değişebildiğinden, 
belirli bir dil sermayesini elinde bulunduran kişilerin bu ani değer kaybıyla 
sermayelerinden mahrum kalmaları mümkündür. Dil eğitimi etrafında gelişen 
tartışmaların (örneğin Fransa gibi bir ülkede ölmüş dillerin, Mağrip ülkelerin- 
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rün farklı alanlarında kabul görmüş değerler hiyerarşisinin 
en açık göstergesi, alana tekabül eden yetkinliğin, sınıf ve- 
ya sınıf fraksiyonları uyarınca ve farklı sembolik değiş tokuş 
biçimleri dahilinde sağladığı sembolik çıkardır. Hâkim hiye- 
rarşiye yön veren ilkeyi, belki de, gündelik sohbete girmeye 
layık şeyler ile (ki bunlar da kendi aralarında hiyerarşiktir) 
gülünç, ukalaca veya “bayağı” oldukları gerekçesiyle dışarı- 
da bırakılanlar arasındaki karşıtlıkta bulmak mümkündür.” 

Bu gösterge, örneğin, (bilim felsefesi üzerine bir düşünü- 
me veya insanlığın kaderi üzerine teolojik-metafizik bir te- 
fekküre dönüşmediği sürece salon sohbetlerinde pek getiri- 
si olmayan) bilimsel kültürün elinde kalan bir miktar itibarı 
açıklasa da, kaba ve tartışmaya açık görünebilir. Nitekim hâ- 
kim sınıf fraksiyonlarını birbirinden ayıran anlaşmazlıklar 
hemen açığa çıkar; bunlar toplumsal hiyerarşilere yön ve- 
ren ilkeler hiyerarşisi içerisinde kültürel sermayeye atfedi- 
len yer üzerine olabileceği gibi, farklı kültürel yetkinlik tür- 
leri arasındaki sıralamaya da odaklanabilir. Bu noktada en 
belirgin karşıtlık, hâkim sınıfın hâkim fraksiyonları ile ente- 
lektüel kesim arasında tezahür eder. Hatta, entelektüel ke- 
sim dahilindeki bölünmelere baktığımızda, bir ve aynı frak- 
siyon içinde bile tek bir kültürel meşruiyet hiyerarşisi bu- 


de klasik Arapçanın ve Fransızcanın veya bazı Ortadoğu ülkelerinde Fransızca 
ve İngilizcenin öğretilmesi tartışmalarında olduğu gibi) bu kadar dramatik bir 
hal almasında önemli rol oynayan şeylerden biri kuşkusuz şudur: Burada ba- 
his konusu olan, farklı kesimlerin elinde bulundurduğu dil sermayesinin ge- 
çerlik kazanacağı piyasanın yeniden üretimi, dolayısıyla bu sermayenin uzun 
vadede elde edeceği değerdir. 

50 Meşru ve gayri meşru söylemlere konu olan nesneler arasındaki karşıtlık gene- 
le uygulanabilir. Spor branşları örneğini alalım. Hepsi seçkin söylemlere konu 
olmaz. Bu hiyerarşinin bir işaretini Le Monde gibi bir gazetenin farklı spor et- 
kinliklerine atfettiği göreli önemde görebiliriz (yalnızca her birine ayrılan ye- 
rin eşitsizliğinde değil, aynı zamanda tonu ve tarzı itibarıyla heyecanlı veya 
cansız olabilen yorumlarda). Golf, kayak, tenis ve rugby gibi meşru sporlar ile 
futbol, boks veya bisiklet gibi ikinci dereceden sporlar arasındaki karşıtlık bu- 
rada açıktır. 
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lunduğundan şüpheye düşeriz: Nitekim, daha önce gördü- 
gümüz gibi yarışma ve rekabetin, alanın ilkesi ve tüm bahis- 
lerin konusu olan meşruiyetin tanınmasını öngerektirmesi 
bir yana, aynı alana ait entelektüeller, üzerine konuştukla- 
rı nesneler hakkında hemfikir olmayabilirler, ama en azın- 
dan belli nesneleri tartışmak konusunda hemfikirdirler, ya- 
ni araştırmaya ve tartışmaya değer nesnelerin hiyerarşisini 
tanımakta uzlaşırlar. 

Eğitim sisteminin işlevlerinden biri, farklı kesimlerin 
meşru ve gayri meşru, tartışmaya değecek ve değmeyecek, 
bilinmesi gereken ve görmezden gelinebilecek, hayranlık 
duyulması gereken ve duyulabilecek şeyler konusunda as- 
gari bir müşterekte uzlaşmalarını sağlamak olabilir.” Sınıf- 
ta [classe] öğretilmeye değer olanları (klasikler |classigues |) 
buna değer olmayanlardan ayıran sınır çizici tasniflerin 
keyfiliği zaman zaman infilak eder: örneğin eğitim sistemi- 
nin, vaktiyle müfredata dahil edilmiş şeyleri korumaya eği- 
limli durağanlığı, şu veya bu kategoriden ayrıcalıklı kulla- 
nıcıların çıkarlarıyla açıktan çatıştığında. Yine de, bu hiye- 
rarşilerin dayandığı ilke ve a fortiori bizzat hiyerarşi olgu- 
sunun işaret ettiği ilke, dikkatlerden kaçar ve itirazlardan 
kurtulur; çünkü bizzat öğretme sürecinin ve öğretilen şe- 
yin keyfiliğini gizleyen keyfi telkin sürecinin sonunda, tü- 
müyle keyfi olan bu hiyerarşi ilkesinin işleme konmasıyla 


51 Eğitim etkinliği kültür mekânına göstergeler koyar ve orada neyin görülmeye, 
beğenilmeye, saklanmaya değer olduğunu işaretler. Bu, neredeyse turistik ha- 
rita ve rehberlerin yaptığı şey gibidir. Onlar da “bakış açılarına”, anıtlara veya 
bölgelere işaret ederler: her tür algıda olduğu gibi, sanatsal algıda da, “var kıl- 
ma” ile “yok kılma” (pr€sentification/depr€sentification| el ele gider, eğitim sis- 
teminin tasdik ettiği parıltılı eserler, diğer bütün eserleri karanlığa mahküm 
eder. Esther'in gölgede bıraktığı Bajazet, La cigale et la fourmi, Psyché veya Mal- 
herbe Théophile ve Marot Rutebeuf gibi. Aynı şekilde, eğitim sistemi (verili bir 
anda) hâkim problematiğin dayatılmasına yardım eder. Bu problematik, farklı 
hâkim sınıf fraksiyonlarının problematiklerinin bir toplamı olmadığı gibi, öz- 
gün bir problematik de değildir, fraksiyonların her birinin problematiğinin bir 
ânı temsil ettiği dönüşümler grubudur. 
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ortaya çıkan farklar, bizzat ayrıştırdıkları nesnelerin doğa- 
sından kaynaklanıyormuş gibi, onları ortaya çıkaran ilkeyi 
mantıken önceliyormuş gibi yaşanır. Nitekim kültürel tak- 
disin, temas ettiği nesneleri, kişileri ve durumları ontolojik 
açıdan nasıl yüksek bir mertebeye çıkardığına işaret eden 
tanıklıklar saysanız bitmez — öyle ki, bu süreç ekmekle şa- 
rabın İsa'nın etine ve kanına dönüşmesini düşündürür. Bu- 
rada iki manidar metne atıf yapmakla yetineceğiz, çünkü 
bu metinler, estetik yargının ilk ve çoğunlukla tek temeli- 
nin principium divisionis olduğunu, sosyoloji icadı gibi du- 
ran terimlerle ve söz konusu ilkenin uygulanmasından do- 
gan deneyimi hiçbir şekilde dönüştürmeden söyleyebilece- 
gimizi açıkça gösteriyor: 


Bizi en çok etkileyen şu: Bu ilk sahnemizde hiçbir şey müs- 
tehcen değil, Opera'nın balerinleri —ister çıplak dansçılar, 
periler, cinler veya Bakhalar olsunlar- saflıklarından hiçbir 
şey kaybetmiyorlar.” 


Müstehcen davranışları, şoke edici cinsel ilişki imgelerini 
onaylamak mümkün değil, yine de bale bu davranışlara es- 
tetik ve sembolik bir değer bahşediyor, sinemanın her gün 
göz önüne serdiği mahrem sahnelerin böyle bir yönü yok- 
tur |...) Peki çıplaklık? Kısa ve sahne açısından etkisiz ol- 
ması dışında, ne denebilir? İffetli veya masum olduğunu 
söyleyemeyeceğim, çünkü ticari olan hiçbir şey için bu söyle- 
nemez. Şaşırtıcı değil diyebiliriz ve onu oyunun başarısı için 
yem gibi kullanılmakla itham edebiliriz |...) Hair'in çıplak- 
lığı sembolik değil.” 


52 O. Merlin, “Mlle Thibon dansla vision de Marguerite”, Le Monde, 9 Şubat 1965. 

53 F. Chenigue, “Hair est-il immoral?”, Le Monde, 28 Ocak 1970. Nü fotoğraf ko- 
nusunda da benzer argümanlara rastlanır. Bu tür argümanlar ve nü fotoğraf ile 
nü resim arasındaki farka gerekçe bulmak için girilen ümitsiz çabalara örnek 
teşkil eden belgeler için bkz. P. Bourdieu, Un art moyen, s. 298-300. 
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Meşru ile gayri meşru arasındaki ayrım, sembolik mallar 
alanında kendini keyfi bir zaruret olarak dayatır —tıpkı baş- 
ka alanlardaki kutsal ile dünyevi ayrımı gibi— ve iki üretim 
kipi arasındaki karşıtlığa neredeyse tekabül eder: Bir tarafta 
bizzat kendi piyasasını da oluşturan bir üretim alanına özgü 
üretim kipi vardır, bu alanın yeniden üretimi, bir meşruiyet 
mercisi olarak iş gören eğitim sistemine bağlıdır; diğer taraf- 
ta, toplumsal ve kültürel açıdan düşük, dışsal bir talebe uya- 
cak şekilde kendini düzenleyen bir üretim alanı ve bu alana 
özgü üretim kipi. 

Bu iki piyasa, ve bununla bağlantılı olarak, üreticiler için 
üretenler ile üretici olmayanlar için üretenler, bilinçli niyet- 
leri ve açık tasarıları ne olursa olsun, nesnel bir kriterle, ya- 
ni hitap ettikleri kamunun genişliğine ve kimlerden teşek- 
kül ettiğine dayanan başarı kriteriyle nesnel olarak ayrışmış- 
tır ve aralarındaki karşıtlık, hem yapımcı, yazar, sanatçı veya 
entelektüellerin mesleklerini nasıl gördüklerini belirler hem 
de eserleri (kendi eserlerinden başlamak suretiyle) sınıflan- 
dırıp hiyerarşi kurmalarına yarayan tasnif sistemlerinin te- 
mel ilkesini oluşturur. 

Üreticiler için üretenlerin, onları izleyicilerine nesnel şe- 
kilde bağlayan ilişkiye içkin çelişkinin üstesinden gelmeleri 
gerekir, bunu ancak toplumsal işlevlerini yeni bir çehreyle 
temsil ederek yapabilirler. Diğer yandan, üretici olmayanlar 
için üretenler söz konusu olduğunda, yazarlık mesleği tem- 
silinin yaşanma biçimi ile nesnel hakikatinin birbirine nere- 
deyse denk olması, başarının bir tür önkoşulu veya neredey- 
se kaçınılmaz sonucudur. Örneğin, karizma ideolojisindeki 
yazar “misyonu”, başarılı bir yazarın kendi mesleği hakkın- 
da çizdiği şu imgeden fersah fersah uzaktır: 


Yazmak bir iştir, herhangi başka bir iş gibi. Hayal gücü ve- 
ya yetenek yetmez, özellikle disiplinli olmak gerekir. Her 
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gün iki sayfa yazmak, haftada bir defa on sayfa yazmaktan 
iyidir. Bunun için temel koşul, formda olmaktır. Tıpkı 100 
metre koşacak veya futbol maçına çıkacak bir sporcunun 
formda olması gerektiği gibi.” 


Nesnel açıdan “geniş kamuya” hitap eden her yazar ve- 
ya sanatçı, en azından kariyerinin başında, işlevini bu kadar 
gerçekçi şekilde ve “büyüsünü bozarak” temsil edemeyebi- 
lir. Yine de alanın, eserleri konusunda onlara geri yansıttı- 
ğı nesnel imgeyi dikkate almamaları ve en azından uzun va- 
dede benimsememeleri imkânsızdır. Bu nesnel imge, meş- 
ru/gayri meşru arasındaki kültürel tasnif uyarınca, iki üre- 
tim kipi arasındaki karşıtlığı açık eder ki, izleyicilerin top- 
lumsal niteliğinde (“entelektüel” veya “burjuva” gibi) ifşa 
olan bu karşıtlık, ya doğrudan söz konusu izleyicilerin kap- 
samında veya dağıtım kanallarının salt kültürel açıdan kabul 
görme derecesi gibi birtakım işaretlerde dolaylı olarak oku- 
nabilir. Nitekim üretici olmayanlar için üretenler, burjuva- 
zinin entelektüel olmayan fraksiyonlarına yönelik eleştiri- 
nin kendilerine önerdiği ve sanatlarını haklı çıkaracak tem- 
sili benimsemeye meyyaldir. Bu temsil, iyi bir eğlence tekni- 
kerinin profesyonel niteliklerini, tekniğine ve işine hâkimi- 
yetini, “entelektüel” sanatın kontrolsüz ve kaygı uyandıran 
cüretiyle karşıtlık içinde konumlandırır — üreticiler için üre- 
tenler ve onların eleştirmenleri tarafından meşru sanat evre- 
ninin dışına atılan niteliklerdir bunlar. Dahası, şuna da şüp- 
he yoktur ki, radyo, televizyon, sinema ve gazetecilik kadar 
bilimsel araştırmada da geniş kolektif üretim ağlarının geliş- 
mesi ve buna bağlı olarak entelektüel zanaatin ücretli çalış- 
ma lehine gerilemesi, üreticinin hem işiyle kurduğu ilişki- 
yi, hem de toplumsal konumu ve işlevi hakkındaki düşün- 
celerini ve böylece, dile getirdiği estetik ve politik ideoloji- 


54 Tel&-Sept Jours, a.g.e. 
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leri dönüştürmüştür. Farklılaşmış ve çoğu zaman hiyerar- 
şik üretim birimleri dahilinde kolektif şekilde gerçekleştiri- 
len, önemli oranda geçmiş veya şimdiki kolektif çalışmalara 
ve pahalı üretim araçlarına bağlı entelektüel bir işin, kariz- 
matik bir aura kuşanması artık mümkün değildir — üretim 
araçlarının efendisi olan ve eserlerinde, tanrısal bir lütuf gibi 
algılanan kültürel sermayelerinden başka uygulamaya koya- 
cakları bir şeyleri olmayan geleneksel yazar veya sanatçıla- 
ra ve bağımsız küçük üreticilere bahşedilmiş bir auraydı bu. 
Entelektüel ve sanatsal etkinliğin hem nesnel hem de öznel 
açıdan gizemini kaybetmesi (ki bu, üretimin toplumsal ko- 
şullarındaki bu dönüşümle el ele gider), en çok geniş kültü- 
rel üretim birimleriyle (radyo, televizyon, gazetecilik) çalı- 
şan entelektüelleri ve sanatçıları etkiler. Bu proleterimsileş- 
miş İprolötaroide| entelijansiya, üretim alanı içindeki düşük 
ve marjinal konumunun getirdiği estetik ve politik konum- 
lanmalar ile ortaya koyduğu ürünlerin nesnel açıdan (ve es- 
tetik olduğu kadar politik bakımdan) muhafazakâr işlevleri 
arasındaki karşıtlığı görmeye mecbur kalır.” 


55 Fransa'da kültürel üretim sistemine iştirak eden kategorilerin göreli ağırlığı, 
son 20 yıl boyunca büyük oranda değişmiştir: Radyo, televizyon veya araştırma 
birimlerinin gelişimiyle ortaya çıkan yeni ücretli üretici kategorileri sayıca çok 
artmıştır. Aynı şekilde, öğretmenler grubu da genişlemiştir. Buna mukabil, sa- 
nat ve hukukla ilgili meslekler, yani entelektüel zanaatkârlık gerilemiştir. Ente- 
lektüel yaşamın düzenlenmesinde etkili olmaya başlayan (düşünce ve araştırma 
komisyonları gibi) yeni mercilerin ve kurumsallaşmış yeni iletişim türlerinin 
(kolokyum, tartışma) eşlik ettiği bu morfolojik dönüşümlerin doğası, yeni ente- 
lektüel tiplerinin belirmesine, yeni düşünme ve ifade şekillerinin, yeni temala- 
rın, entelektüelin (kolektif bir üretim olarak) yaptığı işe ve toplumdaki işlevine 
dair yeni düşünme biçimlerinin ortaya çıkmasına imkân tanır (Bkz. J.-C. Passe- 
ron, Changement et permanence dans le monde intellectuel, Paris, C.S.E., 1965). 
Entelektüel çıraklık atfedilen öğrenci nüfusundaki dikkate değer büyümeyi de 
eklediğimizde, bu dönüşümlerin temel etkisi kuvvetle muhtemel şu olacaktır: 
Yalnızca “burjuva sanatı”nın elinde bulundurduğu şeyi “avangard” üretim için 
temin etmek; başka bir deyişle, (avangard sinema örneğinde net olarak gördü- 
gümüz gibi) sınırlı üretim ve dağıtım mercilerinin gelişme ve işleyişini gerekçe- 
lendirecek büyüklükte bir kamunun oluşumunu sağlamak ve böylece, entelek- 
tüel alanın kendi üzerine daha fazla kapanmasını tetiklemek. 


107 


Konumlar ve Konumlanmalar 


Sembolik mal üreten her bir sınıfın, diğer üretici sınıflarla, 
verili bir anda mevcut anlamlandırma imkânlarıyla ve bu- 
nun sonucu olarak ürettiği eserler sınıfıyla arasındaki iliş- 
kinin biçimi, sembolik malların üretilmesini ve dağıtılma- 
sını sağlayan sistemler bütünü dahilinde ve dolayısıyla, tak- 
dis derecelerinin tastamam kültürel hiyerarşisi içinde nere- 
de konumlandığıyla doğrudan ilgilidir. Bu konum, söz ko- 
nusu sınıfa özgü pratiğin ve bu pratik sonunda ortaya çı- 
kan ürünün nesnel bir tanımına işaret eder: Her tür üretici- 
ye bir olgu gibi kendini dayatan, onun ideolojisini ve prati- 
ğini yönlendiren bu tanımın etkisi, en çok onu ihlal etme- 
ye çabalayan tutumlarda hissedilir. Profesyonel caz veya si- 
nema eleştirmenlerini düşünelim: Sınırlı üretim alanı için- 
deki marjinal konumları tarafından bu “marjinal” sanatlara 
itilen ve kurumsal bir teminata yaslanmadıkları sürece meş- 
ru ile gayri meşru arasında ayrım yapma hakkından yoksun 
bırakılmış bu eleştirmenleri, bu kadar farklı, bu kadar uyuş- 
maz ve ancak sınırlı sayıda üreticiyle küçük hayran grupları- 
na ulaşmaya mahküm yargılarda bulunmaya sevk eden, kuş- 
kusuz, konumlarına nakşolmuş bu belirlenimlerdir. Pratik- 
lerinin meşruiyetinden duydukları şüphe, bu eleştirmenleri, 
kültürel takdisi dağıtma gücünün meşru tekelini elinde bu- 
lunduranların otoritesinin tanınmasını sağlayan dışsal işa- 
retleri abartarak benimsemeye iter; öyle ki, akademik eleşti- 
rinin bilgiç ve tumturaklı tonunu, “bilgi için bilgi” kültünü 
tekrar etmekten veya ödünç alınmış bir dilin karanlık deh- 
lizlerinde teorik, politik veya estetik bir temkin aramaktan 
imtina etmezler. Meşru bir pratikten farklı olarak meşru- 


56 Buanalizlerin avangard sanatta uzmarilaşmış bazı eleştirmen kategorilerine ay- 
nı açıklıkta uygulanabiliyor olmasının nedeni, çok kabul görmüş bir alanın az 
kabul görmüş eyleyicilerinin konumları ile, daha az kabul görmüş bir alanın 
çok kabul görmüş eyleyicilerininki arasında bazı analojiler bulunmasıdır. 
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iyet kazanma yolundaki bir pratik, kendini ona adamışlara 
sürekli olarak meşruiyetini sorgulatır. Nitekim fotoğraf, ya- 
ni soylu pratikler ile “avam” pratikler arasında konumlan- 
mış, zevkler ve renkler kargaşasına bırakılmış bu “ortala- 
ma sanat”, yaygın pratiğin kurallarından kopmak isteyenle- 
ri, meşru sanatların meşru hizmetkârlarına baştan bahşedil- 
miş şeyin ikamesini (ki ister istemez öyle görünür) sıfırdan 
yaratmaya mahküm eder: teknik modellerden estetik teori- 
lere kadar tüm kesinlikleri ve teminatlarıyla ortodoksi his- 
sini. Daha genel olarak, konumları itibarıyla, kabul görmüş 
mesleklere fazla fazla sunulan meşruiyeti hem kendileri hem 
de pratikleri adına elde etmek zorunda kalan herkes: yani, 
marjinal eğitim kurumlarında çalışan kültür eğitmenleri, bi- 
lim ve sanat konularını basitleştirenler, bilim gazetecileri, 
radyo veya televizyon için kültür programları yapanlar, özel 
proje bürolarında çalışanlar vs., kendilerine yönelik şüphe- 
yi yok etmek veya ona temel teşkil eden ilkeleri tartışma- 
ya açmak için sarf ettikleri gayret yüzünden daha da şüphe- 
li hale gelme riski içindedir. Takdis mercilerine ve özellik- 
le de eğitim sistemine sık sık fakat muğlak şekilde, karşısı- 
na onunla çatışacak başka bir meşruiyet ilkesi çıkaramadan 
saldırmaları, her şeyden önce tanınmak istemelerine ve do- 
layısıyla saldırdıkları mercileri tanıdıklarına işaret eder. Or- 
ta sınıfların meşru kültürle, benzer türde, yani doğası gereği 
çelişkili ve dolayısıyla kaygılı ve mutsuz bir ilişki kurmala- 
rı da tesadüf değildir: Sınıf ilişkileri yapısı içindeki konum- 
ları, marjinal entelektüellerin sembolik malların üretim ve 
dağıtım sistemleri içindeki konumuyla homolog olan küçük 
burjuvalar, onları dışlayan kültürü ne tümüyle özümseyebi- 
liyor ne de tastamam yadsıyabiliyorsa, bunun bir sebebi de, 
meşru kültürü özümseyerek hâkim sınıfla peşinen özdeşleş- 
me çabalarını “gayretkeş” veya “özenti” diye mahküm eden 
kültürel yasayı tanıma imkânının bizzat bir çabayla kuşatıl- 
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mış olmasıdır: çaba göstermeden uyum sağlamayı şart koşan 
bir yasaya uyma çabasıyla. 

Entelektüelleri ve sanatçıları her zaman baştan çıkaran 
“başarı” kriterinin kendini bugün daha da kuvvetle dayattı- 
gı, dolayısıyla bazı gazeteciler veya televizyon ve radyo ya- 
pımcıları gibi, dağıtım kanalları üzerinde en azından kıs- 
men iktidar sahibi olan kişilere tastamam kültürel bir otorite 
bahşettiği iddia edilebilir: En yüksek akademi veya okulla- 
ra üye kişileri (“tarih tartışmalarında” bir çeşit huzursuzluk 
ve bariz bir mesafe koyma kaygısıyla bile olsa), kültür alanı- 
nı avamlaştıranlarla |vulgarisateur| yan yana görmeye başla- 
madık mı? Veya tanınmış yazarların televizyon ve radyo da- 
vetlerine hevesle icabet ettiklerini? Gerçekte, papazı ortala- 
ma kültürün Şabat'ıyla özdeşleştiren gazetecilerin veya kül- 
türü avamlaştıranların yaptığı, sadece kendi ellerinde bulu- 
nan bir ilke uyarınca takdis dağıtmak değil, bir tür teminat 
karşılığında bahşedebilecekleri şöhreti paraya çevirmektir — 
allodoxia etkisini, yani kamu üzerinde görünüşte sahip ol- 
dukları kültürel iktidarın ilkesini tam anlamıyla işletebilme- 
leri için elzem olan bu teminatı, onlara ancak takdis meka- 
nizmalarının en kabul görmüş mercileri sağlayabilir. Gün- 
lük veya haftalık kültür yayınları, popüler dergiler veya te- 
levizyon gibi yaygın şekilde dağıtılan araçların müdahalesi- 
nin, sınırlı üretim alanı dahilinde bile kuralsızlaştırıcı etkile- 
re yol açabileceği doğrudur: Bunlar bazı üreticileri (veya da- 
ha net olmak gerekirse, alan içindeki konumlarına bağlı ola- 
rak bazı üretici kategorilerini), hızlı başarı arayışının hâki- 
miyetindeki kurgulanmış ve hileli tartışmalara girmeye ite- 
bilir. Schopenhauer Eristik Diyalektik'inde haksız argüman- 
tasyona dayalı entelektüel tartışmaların paradigmasını da 
vermiştir: Yetkin olmayan üçüncü bir kişinin tanık olduğu 
bilimsel tartışmalarda, konuyla ilgisi olmayan, ama karşı ta- 
rafı tanığın anlayamayacağı kadar uzun ve teknik bir açıkla- 
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maya girişmeye zorlayan bir itiraz dile getirilir. Yine de, da- 
ğıtım araçlarının kontrolünü elinde bulunduranların bah- 
şettiği onayın, doğası itibarıyla, üreticiler alanının tekelinde 
tuttuğunu iddia ettiği takdisle etkili ve uzun vadeli bir şekil- 
de rekabet edebilecek bir takdis bahşetmesini ummak veya 
bundan endişe etmek fazlasıyla naif olur: Nitekim, bu alan- 
da maceraya atılan üreticiler, “haksız rekabete” girişmekle, 
her zaman, kısa veya uzun vadede kendi benzerleri önünde 
kendilerini zan altında bırakma tehlikesini göze alırlar; bu- 
rada “haksız rekabet”ten kasıt, heretik araçlar kullanarak, 
izleyici kitlesini diğer üreticilerin izleyicilerinin sadece bir 
moda veya tanıtım etkisi olduğuna ve heretik eserlerinin de 
bu etki arayışının ürünü olduğuna ikna ederek onları kazan- 
maya çalışmaktır. Ayrıca, dağıtım uzmanlarının sistemin ya- 
pısı dahilinde işgal ettikleri -ve gördüğümüz üzere- onları 
tartışmaya açık etkinliklerini en kabul görmüş teminatlarla 
desteklemeye ve dağıtım kanalları üzerinde icra edebildik- 
leri iktidarı, en meşru üreticileri kendi topraklarına çekmek 
için kullanmaya mecbur bırakan konumları düşünüldüğün- 
de, faaliyetleri paradoksal şekilde, ancak en iyi bilinen ve en 
çok kabul görmüş hiyerarşileri korumaya ve güçlendirme- 
ye yönelebilir: Kültür odaklı televizyon programları ile ga- 
zete yazılarında veya orta sınıflara yönelik kültürel ürünle- 
rin (popüler dergiler, ansiklopediler, “okullar” vs.) tanıtım- 
larında üniversite veya akademinin otoritesine bu kadar çok 
başvurulması bunun en açık örneğidir (“Que sais-je?” [ad- 
lı başvuru kitapları dizisinin tanıtım sloganı: | “Evinizdeki 


üniversite”).” 


57 “Kültür” gazetecisinin konumunun bütün nesnel hakikatini bir paradoks- 
la açıklamak mümkündür (günlük gazetelerden birinin edebiyat eleştirmeni 
kadar, günlük, haftalık yayın organlarında veya entelektüellere yönelik genel 
dergilerde gündemdeki temaları tartışmaya açan veya tartışan “aracı” entelek- 
tüelinkini de): Eserlerin dağıtımını sağlar ve -konumlarının meşruiyet derece- 
sine bağlı olarak- onları takdis edebilirken, bu kısmi takdis gücünden kendi- 
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Sınırlı üretim ile büyük üretim alanları arasındaki nes- 
nel ilişkilerin yapısı, dışsal talepleri ve özellikle de “avam- 
laştırmaya” yönelik teşvikleri dışarıda bırakmaya eğilim- 
li mekanizmaların (bilinçli müdahaleleri ve belirtik yargıla- 
rı saymazsak) temel ilkesini oluşturur — ki “avamlaştırma” 
da “avamlık” da ancak yapısal olarak tanımlanabilir, başka 
bir deyişle iki üretim kipi arasında nesnel olarak tesis edil- 
miş karşıtlık dahilinde ve onun tarafından. Dolayısıyla, ör- 
neğin, denkler grubu dışındaki bir izleyici kitlesi için üretil- 
miş bir ürünün başarısı, araştırmacının bilim camiası için- 
deki itibarını hiçbir şekilde artırmıyor, aksine grup yargı- 
sı üzerinde gayri meşru bir baskı oluşturuyormuş gibi gö- 
rünme riski taşıyorsa, bunun nedeni, bir ürünün veya prati- 
gin meşru veya gayri meşru sınıfından sayılmasının, üretici- 
nin niyetinden tamamen bağımsız şekilde, ona dışarıdan ge- 
len bir nitelik olmasıdır. Esasında bu nitelik, bütün bir nes- 
nel ilişki yapısının neticesidir: üreticinin tam anlamıyla kül- 
türel hiyerarşi içindeki konumu ile, bilerek hedeflediği veya 
nesnel nedenlerle ulaştığı kamunun, dağıtım kanalları terci- 
hinde (özel dergiler, popüler dergiler veya yüksek tirajlı ga- 
zeteler, kabul görmüş veya ticari yayıncılar, bilimsel bir ce- 
maat karşısında veya halka açık bir konferansta sunum vs.) 
açığa çıkan tastamam kültürel niteliği arasındaki ilişkiler- 
dir bunlar. Kısacası, bizzat işleyiş mantığı, sınırlı üretim ala- 
nın bütünlüğünü her tür yasaktan daha iyi korur.” Yalnızca 


sine pay düşmez (Critique, Esprit, Les Temps modemes gibi “entelektüel” der- 
giler üzerine yürütülmüş bir araştırmadan çıkan budur). Bu sözcüler çok kırıl- 
gandır, çünkü yerleri kolayca doldurulabilir; “tanıttıkları” halde tanınmazlar 
ve “adlarına” konuştukları kişilerle aralarındaki ilişki muğlaktır. 

58 Bu sırada, bilim cemaatini belirli bir hedefe açıkça yönelmiş bir sistem olarak 
tanımlayan naifliği görmek mümkündür. Merton'un ifadesiyle, bu hedef “ge- 
çerliği doğrulanmış bilginin büyümesi”dir. Yine Merton'un ifadesiyle söz ko- 
nusu cemaati evrensellik, “komünizm” (ortaklık), çıkarsızlık, bilimsel şüphe 
gibi kurumsal normlar yönetir (Bkz. R.K. Merton, “Science and Democratic 
Social Structure”, Social Theory and Social Structure içinde, Glencoe, The Free 
Press, 6. baskı, 1962, s. 550-560). Eğer bilimsel keşifleri mümkün kılan top- 
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kültürel takdisin en tartışmasız işaretleriyle donanmış üreti- 
ciler (yani grup normlarına en iyi şekilde muvafakat ettikle- 
riiçin onun adına konuşmaları en uygun olanlar), risk alma- 
dan meşru pratikler alanının sınırları dışında maceraya atı- 
labilir: İzleyicilerinin düşük niteliğinin, kendi üretimlerinin 
niteliğine bulaşmasından veya cemaatleri tarafından kınan- 
maktan çekinmeleri gerekmez, zira kendi alanları dışındaki 
izleyiciler nezdindeki başarıları, kültürel otoritelerine her- 
hangi bir etkide bulunmayacaktır.” 

Sonuç olarak, belirli bir üretici kategorisinin, üreticiler 
grubunun kurucu kategorileriyle veya dışarıdaki kamuyla, 
dolayısıyla dışarıdaki toplumsal mercilerin herhangi biriyle 
kurabileceği ilişkiler (ister simsarlar veya yayıncılar gibi kül- 
türel boyutu olan ekonomik odaklar söz konusu olsun, ister 
politik odaklar, veya akademi gibi otoritesi üreticiler grubu 
dışında temellenen kültürel takdis mercileri), tümüyle ala- 
nın yapısı tarafından dolayımlanmıştır: Nitekim bu ilişki- 
ler, söz konusu üretici kategorisinin, sembolik malların üre- 
tim ve dağıtım ilişkileri alanı içerisinde kültürel meşruiye- 
te göre tesis edilen hiyerarşideki konumuna bağlıdır. Öyley- 
se sembolik malların nispeten özerk üretim ve dağıtım iliş- 
kileri sistemini inşa etmekle, kültürel üretim veya dağıtım 
işini üstlenmiş her eyleyici kategorisinin, alanın yapısı için- 
de işgal ettiği konuma borçlu olduğu nitelikleri kavrama im- 


lumsal işbirliğinin ürünleri nihayetinde topluma bir kazanç sağlıyorsa, bunun 
nedeni, üreticilerinin onları paylaşmakta hayati bir çıkar görmeleridir. Keş- 
fi kimin önce yaptığı üzerine dönen sonsuz tartışmalar bunun açık bir göster- 
gesidir. Aynı şekilde “bilim dünyası”, mütemadiyen evrenselliğe doğru ilerli- 
yorsa, bunun nedeni, gelecekteki toplum için bir tür ideal model görevi gören 
“erekler saltanatı”na günbegün daha kani olması değildir (bilim insanları sık 
sık bunu dile getirirler). Aksine bunun nedeni, araştırmacıların, seleflerinin 
veya çağdaşlarının keşiflerinin hiç de evrensel olmadığını; hatta insan bilimleri 
söz konusu olduğunda, onların özgül çıkarlarını temsil ettiğini göstermekten 
belirli bir çıkar elde etmeleridir. Ve bu döngü böyle sürer gider. 

59 Bkz. L. Boltanski ve P. Maldidier, “Carrière scientifique, morale scientifique et 
vulgarisation”, Information sur les sciences sociales, IX, 3, 1970, s. 99-118. 
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kânını kazanırız ve böylece, kendileri de birer konumlanma 
olan pratiklerin ve eserlerin, işlevlerini ve anlamlarını, üreti- 
cilerinin üretim/dağıtım ilişkileri alanı içindeki konumlarına 
ve üretim/dağıtım alanlarının verili bir ânında nesnel olarak 
mümkün kültürel konumlar sistemi olarak anladığımız sem- 
bolik alan içindeki kendi göreli konumlarına borçlu oldukla- 
rını fark edebiliriz. Sembolik alanın veya (sınırlı üretim ala- 
nına tekabül eden) kültürel alanın kurucu konumları, alan- 
daki tüm konum mukimlerine aynı oranda —veya Leibniz gi- 
bi söylemek istersek aynı “var olma iddiasıyla”— açık değil- 
dir. Tersinden bakarsak, alandaki her konuma, nesnel potan- 
siyelliği dahilinde tekabül eden belirli bir tür kültürel konum 
(yani belirli bir sorunlar ve çözüm şemaları, temalar ve usul- 
ler, estetik ve politik konumlar vs. kümesi) vardır. Bu kültü- 
rel konum, ancak farklılıklar gözetilerek tanımlanabilir: ya- 
ni söz konusu kültürel alanın diğer kurucu konumlarıyla (ki 
bunlar da sahiplerini başka konumlar ve onların sahipleriy- 
le ilişkileri dahilinde tanımlayacaktır) ilişkisi çerçevesinde. 
Şöyle demişti Arthur Cravan: “Paul Bourget'nin şöhreti 
bende olsaydı, her akşam bir müzikholde donla sahneye çı- 
kar ve sizi temin ederim voliyi vururdum.”89 Edebi şöhreti 
bu şekilde kâra dönüştürme girişimi, ilk bakışta komik veya 
kendine zarar veren bir teşebbüs olarak görülebilir, çünkü 
edebi otoriteyle kutsallıktan uzak ve kutsiyeti bozan bir iliş- 
ki kurmaktadır, ki edebi otoriteye yönelik böyle bir tutum, 
kültürel meşruiyet ilkelerini kendini farazi olarak kültür ya- 
sasının dışında konumlandırabilecek kadar iyi bilen ve tanı- 
yan marjinal bir sanatçı dışındaki herkes için tasavvur dahi 
edilemez bir şeydir.9! Sonuç olarak, sembolik malların üre- 


60 A. Cravan, aktaran A. Breton, Anthologie de Vhumour noir, Paris, J.-J. Pauvert, 
1966, s. 324. 

61 Genel olarak, toplumsal yapı içindeki belirli bir konumu işgal edenler, fark- 
lı konumlarda bulunanlar gözünde yapmaları gerekeni (“Onun yerinde ol- 
saydım...”) yalnızca nadiren yapıyor gibi görünüyorsa, bunun nedeni, ikin- 
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tim ve dağıtım sistemi (ve daha genel olarak toplumsal yapı) 
içinde, belirli türden konumlanmaları gerektirmeyen ve do- 
layısıyla teorik olarak mümkün bir yığın başka konumlan- 
mayı dışarıda bırakmayan herhangi bir konum yoktur. Bu- 
nun için, benimsenen konumların açıkça buyurulması veya 
dışarıda bırakılan konumların yasaklanması gerekmez: Ala- 
nın nesnel yapıları (özellikle de takdis derecelerinin nesnel 
hiyerarşisi) ile pratikler arasındaki ilişkiyi, habitus aracılı- 
gıyla —yani, kendisinin de (kısmen) ürünü olduğu yapılara 
uygunluğu teminat altına almaya yarayan bilinçli veya kıs- 
men kontrollü stratejileri üreten ilke aracılığıyla— yöneten 
yasa, yapılar-habitus-pratikler arasındaki ilişkileri tanımla- 
yan ve kişisel hedeflerin nesnel ihtimallere uyumlanmasını 
gerektiren yasanın özgül bir örneğidir sadece. Şüphesiz, ya- 
pılarla kurulan mevcut ilişkilerin her tür pratiğe ve özellik- 
le de, yapılar hakkındaki kaçınılmaz şekilde kısmi farkında- 
lığımızla geliştirdiğimiz yarı-bilinçli stratejilere temel teşkil 
ettiğini söylemekten imtina etmek gerekir. Diğer yandan, 
eyleyiciler arasındaki veya eyleyiciler ile takdis ve dağıtım 
mercileri arasındaki doğrudan ilişkilerin hepsi, alanın ku- 
rucu ilişkileri tarafından dolayımlanmış olduğu için (çünkü 
biçimlerini, etkileşim içindeki eyleyicilerin bu yapı dahilin- 
de işgal ettikleri konumlar arasındaki —az çok bilinç düzeyi- 
ne çıkabilen— nesnel ilişkilere borçludurlar), bu etkileşim- 
ler vesilesiyle az çok bilinçli şekilde tespit edilebilen ve ha- 
bitusun bilinçdışı şemalarına uygun şekilde seçilip yorumla- 
nan işaretler (özellikle de tanımanın her zaman muğlak olan 


ci grubun, kendi konumlarına nakşolmuş konumlanma ihtimallerini, kendi- 
lerini dışlayan bir konuma yansıtmalarıdır. Konumlar ve konumlanmalar teo- 
risi, tüm perspektif hatalarına neden olan ilkeyi açığa çıkarır: konum farklılı- 
ğından kaynaklanan farkları, basit bir hayali yansıtma veya “anlama” çabasıy- 
la -yani her zaman kendini “yerine koymaya” çalışarak- yıkmaya yönelik her 
teşebbüs kaçınılmaz olarak bu hataya düşecektir. Aynı şekilde, eyleyiciler ara- 
sındaki nesnel ilişkileri, bu ilişkilere dair tahayyüllerini dönüştürerek dönüş- 
türmeye çalışmak da bu açıdan hatalı olacaktır. 
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işaretleri), eyleyicilerin, takdis hiyerarşisindeki konumları- 
nın toplumsal temsiline dair tahayyüllerini şekillendirir. Bu 
yarı-bilinçli tahayyül, her bir konum sınıfı için mümkün, 
muhtemel veya imkânsız addedilen (veya şöyle diyebiliriz, 
her bir konum sınıfının mensupları açısından müsamaha 
gösterilen, tavsiye edilen veya yasaklanan) konumlanmala- 
rın toplumsal temsiline referansla, bilinçli olmaktan ziyade 
bilinçdışı olan bir stratejiler sisteminin —özellikle de söz ko- 
nusu konum sınıfının mensuplarının hedef ve arzu sistemi- 
nin- geliştirildiği dolayımlardan birini oluşturur. 
Nihayetinde, verili her durumu hayata geçirilmek için 
vesile sayan kalıcı, genelleşmiş ve birbirinin yerine geçebi- 
lir yatkınlıkların sonuçları ile, o durumun bilinçli veya ya- 
rı-bilinçli şekilde kavranıp değerlendirilmesi ve ona kas- 
ti veya yarı-kasti stratejilerle cevap verilmesinin sonuçları- 
nı birbirinden ayırma iddiasının ne kadar beyhude olduğu 
görülecektir: En az bilincinde olduğumuz yatkınlıklar (bi- 
rincil sınıf habitusunu oluşturanlar gibi), nesnel olarak se- 
çilmiş bir işaret, belirti ve yaptırım sisteminin içselleştiril- 
mesinden ibarettir, ki bu işaretler, belirtiler ve yaptırımlar 
da belirli bir nesnel yapı sisteminin nesnelerde veya söz ve 
davranışlarda somutlaşmasından başka bir şey değildir. Fa- 
kat aynı yatkınlıklar, hayata geçirilmelerini mümkün kılan 
geniş bir durumlar yelpazesinin ortaya çıkardığı işaret ve- 
ya belirtilerin seçilim ilkesini oluşturur. Bilinçdışı yatkın- 
lıklar ile yapılandırdıkları deneyimler arasındaki —veya ha- 
bitusun yarattığı bilinçdışı stratejiler ile habitusun şemala- 
rı uyarınca yapılanmış bir duruma cevaben üretilen bilinçli 
veya yarı-bilinçli stratejiler arasındaki— çetrefil fakat niha- 
yetinde yakınsak stratejileri anlamak için bir örneği analiz 
etmek gerekiyor. Sırf alanda işgal ettiği konumla bile ister 
istemez işaretlenmiş olan bir yayıncıya gönderilen dosyalar, 
yazarların, yayıncı hakkında edindikleri fikir ve yayıncının 
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temsil ettiği edebiyat eğilimi uyarınca yaptıkları bir ön-se- 
çimin sonucudur; yazarların yayıncı hakkındaki bu fikri, 
bizzat üretimlerini de bilinçli veya bilinçdışı şekilde etki- 
lemiş olabilir zira bu üretim de, yazar ile yayıncının alan- 
daki konumları arasındaki nesnel ilişkilerin bir fonksiyo- 
nudur. Dahası gönderilen dosyalar, herhangi bir inceleme- 
ye tâbi tutulmadan önce bile, bir dizi belirlemenin (“ilginç 
ama pek satmaz” veya “pek satmaz ama ilginç” gibi) etki- 
si altındadır — yazarın üretim alanındaki konumu (bilinme- 
yen genç bir yazar, kabul görmüş bir yazar veya yayınevinin 
kendi yazarı) ile yayıncının üretim ve dağıtım sistemindeki 
konumu (“ticari”, kabul görmüş veya avangard) arasındaki 
ilişkiden doğan belirlemelerdir bunlar. Söz konusu dosya- 
lar, çoğu zaman onları yayıncıya ulaştıran aracının da (di- 
zi editörü, lektör veya yayınevinin başka bir yazarı) işareti- 
ni taşırlar — ki bu aracının da otoritesi, yine alandaki farklı 
konumlanmaların fonksiyonudur. Kişisel niyetler ve bilinç- 
dışı yatkınlıklar, bizzat ürünü olmaları bakımından nesnel 
olarak uyarlanmış oldukları nesnel yapıların etkinliğini ar- 
tırdıkları için, nesnel belirlenimler ile kişisel kararların bu 
şekilde iç içe geçmişliği, her eyleyiciyi (bir miktar deneme- 
yanılma pahasına da olsa) alanın yapısı tarafından ona baş- 
tan tahsis edilmiş ve rezerve edilmiş “doğal yer”ine yönlen- 
dirir. Yazar ile yayıncı arasındaki uyum konusunda şunu da 
anlıyoruz: Karşılaşmalarının açığa çıkardığı ve hayata geçir- 
diği bu önceden verili uyumu, ancak kaderin bir mucizesi 
gibi yaşar ve yorumlayabilirler: 


e Kitaplarınızın Éditions de Minuit tarafından yayınlanma- 
sından memnun musunuz? 

— İç sesimi dinleseydim en baştan onlara giderdim... Ama 
cesaret edemedim, sanki benim için fazla iyiydi... Onun 
için dosyamı önce X Yayınevi'ne gönderdim. Gerçi onlar 
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hakkında böyle konuşmam pek hoş değil! X Yayınevi ki- 
tabı kabul etmedi, ben de Editions de Minuit'ye götürdüm. 


e Editörünüzle nasıl anlaşı yorsunuz? 
— Gösteremediğimi sandığım şeyleri bana anlatmakla 
başladı — zamanla, çakışmalarla ilgili şeyleri. 2 


Yayıncıya gelince, konumu ona, “yayınevine” düşen 
“özel görev”e [vocation] ilişkin bir temsil dayatır ki bu tem- 
sil, yayıncının pratiğine yön vermekten ziyade onun bir ifa- 
desidir ve yegâne estetik ilkesi her tür kanonik ilkeden kuş- 
ku duymak olan kâşife has estetik rölativizm ile, tercihle- 
rine yön veren ve çoğu zaman tanımlanamayan nihai ilke 
olan “önsezi” yetisine duyulan eksiksiz inancı birleştirir. Bu 
temsil mütemadiyen teyit ve takviye edilir: ona uyacak şe- 
kilde seçilen yazarlarla; üreticilerin, eleştirmenlerin, kamu- 
nun ve diğer yayıncıların entelektüel işbölümü içinde ya- 
yıncıya atadıkları işlevle; konumu dolayısıyla yayıncının bu 
temsillere dair oluşturduğu temsille vs. Eleştirmenin duru- 
mu da farklı değildir: Eline geçen eserler zaten (olumlu ve- 
ya olumsuz) pek çok seçimden geçmiştir, dolayısıyla yayın- 
cının (kimi zaman da önsöz yazan kişinin, yani başka bir 
yazarın veya eleştirmenin) işaretini taşır. Bu işaretin değe- 
ri de yine, yazarın, yayıncının ve eleştirmenin kendilerine 
has konumları arasındaki nesnel ilişki yapısının fonksiyo- 
nudur ve bunun sonucu olarak, eleştiri dünyasında veya sı- 
nırlı üretim alanında geçerli olan sınıflandırmaların söz ko- 
nusu yayıncı tarafından basılan eserlere verdiği öneme ve 
değere (örneğin “yeni roman” veya “nesne temelli (objec- 
tal] edebiyat” gibi) eleştirmenin nasıl yaklaştığının ifadesi- 
dir. “Az çok kasıtlı bir yeni roman pastişi gibi görünen baş- 
taki birkaç sayfa dışında, L'auberge espagnole, akışı gerçe- 
ge değil de rüya mantığına uyan, olağanüstü ama apaçık bir 


62 La Quinzaine littéraire, 15 Eylül 1966. 
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hikâye anlatıyor.”93 Böylece genç romancının bilinçli veya 
bilinçsiz şekilde bir aynalar oyununa girdiğinden şüphele- 
nen eleştirmen, bizzat kendi de aynı oyuna dahil olur: yeni 
roman hakkındaki genel bir yansıtmadan yola çıkarak, ye- 
ni romanın bir yansıması olduğunu düşündüğü şeyi tasvir 
eder. Schönberg benzer bir etkiden söz eder: “Öğrencileri- 
min verdiği bir konserde, çok hassas kulağı olan bir eleş- 
tirmen, armonisi —ispat edebileceğimiz üzere- Schubert'in- 
kinden çok da öteye gitmeyen bir yaylı sazlar dörtlüsü ese- 
rini, benden izler taşıyan bir ürün gibi tarif etti.” Bu yanlış 
saptamalar ve neden oldukları bütün yanlış anlamalar çoğu 
zaman en “muhafazakâr” eleştirmenlerin elinden çıksa da, 
yer yer “yenilikçiler”e de fayda sağlayabilir: örneğin alanda- 
ki konumu itibarıyla her tür avangarda olumlu yaklaşmaya 
yatkın ve eğilimli eleştirmen, kendisine gönderilen mesajı 
kurallara vâkıf biri gibi deşifre ederek göndericiye geri gön- 
derdiğinde ve gönderici de çözülmüş şifrenin doğruluğu- 
nu onaylayarak eleştirmenin ayrıcalıklı yorumcu konumu- 
nu tasdik ettiğinde.9* Öyleyse, edebi bir ekol haline gelmiş 
ve bizzat yazarlar tarafından benimsenmiş bir adlandırma- 
nın (“yeni roman”), tıpkı empresyonist ve sembolistlerde 
olduğu gibi, ilk başta Editions de Minuit tarafından basılan 
romanlara gelenekçi bir eleştirmenin yapıştırdığı aşağılayı- 
cı bir etiket olması hem gayet mantıklı, hem de son derece 
anlamlıdır. Nasıl ki eleştirmenler ve okuyucular aynı baş- 

63 E.Lalou, L'Express, 26 Ekim 1966. 

64 Çıkarlarının kendine özgü doğası ve kültürel takdis iktidarıyla nesnel olarak 
donatılmış ticaret insanı olmasından kaynaklı muğlak konumu, yayıncıyı özel 
bir durumda bırakır: Bilinçli stratejilerini kurarken, eyleyiciler arası ilişkileri 
nesnel şekilde yöneten düzenlilikleri dikkate almaya, üretim ve dağıtım kanal- 
larındaki diğer eyleyicilere oranla çok daha fazla meyleder. Etkisi kadar, eserle 
yakınlığı (ki bu yakınlık bir yayıncıya, yayınladığı eserler bütününe veya şu ve- 
ya bu yazarlar kategorisine bağlılık boyutuna varabilir) ölçüsünde seçilen eleş- 
tirmen üzerine yayıncının söylemi de son derece incelikli bir karışımı yansıtır: 


Bir eser hakkındaki fikrini, eleştirmenin (yayıneviyle ilgili tahayyülü çerçeve- 
sinde) eser hakkında ne düşüneceği konusundaki fikrine binaen inşa eder. 
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lık altında yayınlanan eserleri birleştirecek bağlar arama- 
ya veya icat etmeye davet edilmişse, yazarlar da girişimleri- 
nin bu kamusal tanımı doğrultusunda tanımlanmış ve ken- 
dilerini bu tanıma göre tanımlamak durumunda kalmışlar- 
dır: Kamunun ve eleştirinin haklarında oluşturduğu imge 
karşısında, kendilerini tesadüfen biraraya gelmiş bir grup- 
tan başka ve fazla bir şey olarak —yani kendine ait bir estetik 
programı, adını aldığı ataları, kabul görmüş eleştirmenleri 
ve sözcüleri olan bir ekol olarak- düşünmeye teşvik edil- 
mişlerdir. Kısacası, bir eser —hatta kendi eserimiz— hakkın- 
da varabileceğimiz en kişisel yargı, her zaman, kolektif bir 
yargıdır: Başka konumlanmalara referansla alınmış bir ko- 
numdur ve bu yalnızca doğrudan ve bilinçli değil, aynı za- 
manda dolaylı ve bilinçdışı şekilde, yazarların alandaki ko- 
numları arasındaki nesnel ilişkiler dolayımıyla da gerçek- 
leşir. Eserin, hem belirlenmiş hem de belirleyici olan yar- 
gılar arasındaki sonsuzca karmaşık etkileşimlerde teşek- 
kül eden kamusal anlamı aracılığıyla; sembolik mallar pi- 
yasasının üreticinin “hedefler”ine ve “arzular”ına dayattı- 
ğı nesnel yaptırımlar/onaylar ve özellikle de ona bahşettiği 
tanınma ve takdis dereceleri aracılığıyla, alanın bütün yapı- 
sı, kendini üretici ile onun geçmiş üretimleri (ve dolayısıy- 
la gelecekteki üretimleri) arasına yerleştirir: Konumu itiba- 
rıyla gerçekleşmesi nesnel açıdan mümkün, muhtemel ve- 
ya imkânsız addedilen hedeflerinin toplumsal tanımı, yaza- 
ra, arzularını nasıl (akla yakın mı, meşru veya gayri meşru 
mu) yaşayacağını dayatır. 

Alanın özgül mantığı, entelektüelleri, sanatçıları ve bilim 
insanlarını en küçük bir konumlanmada selametlerini teh- 
likeye atmaya ve mütemadiyen askıya alınmış bir seçimin 
her daim karmaşık işaretlerinin belirsizliği içinde yollarını 
bulmaya mahküm ettiği için, (kabul görmüş veya lanetlen- 
miş sanatçının tarihsel bir tanımına dayanarak) başarısızlı- 
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ğı bir seçilmişlik işareti gibi, hızlı ve çarpıcı bir başarıyı ise 
bir tehdit veya lanet gibi okumaları mümkündür. Kendi- 
lerine atfedilen kültürel değeri göz ardı etmeleri (en azın- 
dan bu değer, eserlerinin ne derecede ve nasıl alımlandığı- 
nı yönlendirdiği ölçüde) mümkün değildir; başka bir de- 
yişle, denkleriyle veya tasdik mercileriyle aralarındaki iliş- 
kilerde mütemadiyen karşılarına çıkan tanıma veya dışla- 
ma işaretleri, kültürel meşruiyet hiyerarşisinde işgal ettik- 
leri konumu onlara daima hatırlatacaktır. Bu nesnel yaptı- 
rım/onay, pratiklerini ve aynı şekilde eserlerini de etkiler: 
Eserleriyle kurdukları ilişkiyi dönüştürür ve belirli bir tak- 
dis seviyesinin gerektirdiği ve izin verdiği azim derecesi- 
nin tanımlanmasına katkıda bulunur. Nitekim bilimsel di- 
siplinlerin pek çoğunda, takdis derecesindeki artışa, am- 
pirik çalışmanın terk edilip daha prestijli teorik sentezle- 
re geçilmesi eşlik eder; en kabul görmüş matematikçilerin, 
fizikçilerin veya biyologların, uzmanlıklarını felsefi iddia- 
sı olan bir eserle taçlandırdıklarını görürüz — sanki uzman- 
lar evreninde sahip oldukları prestij sermayesini, büyük 
entelektüel tartışmanın daha geniş, daha prestijli piyasa- 
sında tahvil etmek ister gibidirler; ve daha genel olarak ba- 
kıldığında her şey öyle vuku buluyordur ki, sanki alan, en 
yüksek takdisi bahşettiklerinden, yarı-peygambervari total 
entelektüel rolünü üstlenmesini istiyor, bu kişiler varolu- 
şun nihai soruları üzerine yargılarını veya sezgilerini sun- 
maya çağırılıyor gibidir. Meşruiyet hiyerarşisi alanın en 
özgül yapılandırıcı ilkesidir ve kuşkusuz ki alanın üretim 
üzerindeki doğrudan belirleyiciliği, farklı üretici kategori- 
lerine bu hiyerarşi çerçevesinde farklı konumlar atamasıy- 


65 “İtham ediyorum” olarak adlandırabileceğimiz modelin Fransa'da bu kadar et- 
kili olmasının nedeni, kuşkusuz ki entelektüel kesimin tarihinin özgünlükle- 
riyle, ve başka şeylerin yanı sıra, bağımsız entelektüellerin ve dolayısıyla, ge- 
niş entelektüel kamuya hitap eden ve bu tür bir talebi harekete geçirmeye da- 
vet edilen dergilerin ve haftalık yayın organlarının nispi ağırlığıyla ilişkilidir. 
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la gerçekleşir: Nitekim, nasıl ki tüm üretim alanlarında 
meşruiyete göre oluşan bir konum hiyerarşisi varsa, kültü- 
rel alanın farklı mütekabil kurucu konumları da, tümüyle 
alan dahilinde temellenmediği için eyleyicilerin asla bilin- 
cine tam olarak varamayabilecekleri bir hiyerarşi uyarınca 
dizilmeye meyillidir (teorinin konumuna atfedilen önemi 
düşünün). Takdis dereceleri hiyerarşisindeki her bir konu- 
ma (ki en azından entelektüel, sanatsal veya bilimsel kari- 
yerin başında bu derece, eğitim sisteminin takdisine denk 
düşer), kültürel konumlar alanıyla kurulan muhteris veya 
mütevekkil bir ilişki biçimi tekabül eder ki bu ilişkilerin 
kendileri de hiyerarşiktir. Güzergâh analizlerinin gösterdi- 
ği üzere, “mesleğe” en yaygın olarak atfedilen “tercihler”, 
örneğin uzmanlık tercihleri (biyoloji değil de matematik, 
filoloji veya coğrafya değil de dilbilim veya sosyoloji, eleş- 
tirmenlik değil de yazarlık, roman yazarlığı veya film ya- 
pımcılığı değil de ressamlık veya şairlik vs.), hatta daha de- 
rinde “tercih” edilen bu uzmanlıkta kendini gerçekleştir- 
me biçimleri, alanın, farklı eyleyici kategorilerine kültürel 
takdis mercileri sistemi aracılığıyla atfettiği mevcut veya 
potansiyel konumlara bağlıdır. Entelektüel veya sanatsal 
“meslek”leri düzenleyen yasaların, ilkesel olarak, fakülte 
veya disiplin tercihi gibi eğitim “tercih”lerini yönetenlere 
benzedikleri varsayılabilir ve, örneğin, eğitim sistemi için- 


66 Bir eyleyicinin alandaki konumunu tümüyle nitelendirebilmek için dikkate 
alınması gerekenler şunlardır: Tam anlamıyla kültürel meşruiyetler hiyerar- 
şisindeki konumu kadar, kendini tanımlayabileceği diğer hiyerarşilerdeki ko- 
numları (örneğin bir akademisyen için, akademik iktidar hiyerarşisi içindeki 
konumu) ve farklı hiyerarşilerdeki bu konumlarının kristalleşme derecesi. Kal- 
dıki, bu niteliklerin her biri, eserinin özgün nitelikleriyle de ilişkiye geçirilebi- 
lir. Genel olarak, bir entelektüel topluluğa özgü iktidar yapısı, kültürel prestij 
hiyerarşisine tekabül etmek zorunda değildir. Nitekim, bazı eyleyicilerin ente- 
lektüel iktidarı entelektüel presti jlerine dayanıyorsa (karizmalarını önsöz veya 
makale yazarak aktarabilme gücü olan kabul görmüş yazarlar, akademik oto- 
riteler vs. gibi), başka eyleyiciler herhangi bir entelektüel prestije sahip olma- 
dan alanda iktidarı ellerinde bulundurabilirler. 
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de en fazla kabul görmüş veya toplumsal kökenleri itiba- 
rıyla nispeten ayrıcalıklı öğrencilerin veya hocaların oldu- 
gu kategorilere doğru gidildikçe, (akademik alanda yürür- 
lükte olan hiyerarşiye referansla) daha “iddialı” bir disipli- 
nin “tercih” edildiği düşünülebilir; veya belirli bir eğitmen 
ve araştırmacı kategorisinin, üyeleri eğitim sistemi tarafın- 
dan ne kadar kabul görmüşse (ki bu da toplumsal köken 
dolayımıyla gerçekleşir) üretimlerinin de o kadar geniş ve 
“iddialı” (yani meşruiyet hiyerarşisinin daha üst konumla- 
rındaki pratiklere yönelmiş) olduğu varsayılabilir. Bir yan- 
dan mümkün konumlar alanının yapısını (yani “seçkinler” 
veya “entelektüller” gibi önceden inşa edilmiş nesnelerin 
tersine, buradaki gibi sınırlı üretim alanını veya başka yer- 
lerde iktidar alanını) inşa etmeye çalışmak gerekir, diğer 
yandan bu konumları beslemeye eğilimli toplumsal meka- 
nizmalar sistemini, yani toplumsal yapıların yeniden üreti- 
mini mümkün kılan mekanizmaları; gözlemlediğimiz o ne- 
redeyse mucizevi uyum problemi, yani çok farklı alanlar- 
da, “mevkiler” (eldeki örnekte, entelektüel alanın yapısı 
dahilindeki konum ve bu konuma nakşolmuş konumlan- 
malar) ile bu mevkileri tutanların pek çoğu tarafından be- 
nimsenen, toplumsal olarak koşullanmış yatkınlıklar ara- 
sındaki uyum problemi (ki uyuşmazlıkların gündeme ge- 
tirdiği problemler de bir o kadar önemlidir), ancak o za- 
man doğru şekilde ortaya konabilir ve tümüyle çözülebilir. 
Bu ikili inşayı ele almadığımız sürece, soruyu ancak soyut 
ve çözülemeyecek şekilde sorabilir, ilk etkilerle (yani aile- 
de alınan ilk eğitimle) açıkladığımız pratikler veya ideolo- 
jiler kısmı ile mesleki durumla açıklanan kısım arasında- 
ki ayrımda takılıp kalırız. Aslında bu tür bir sorunsallaştır- 
manın ne kadar farazi olduğunu görmek için şunu gözlem- 
lemek yeterlidir: Bulunulan konum kadar, o konumda bu- 
lunma biçimi de, ona götüren güzergâhın tamamına bağlı- 
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dır — yani ilk konuma, kendisi de belirli bir güzergâhla ta- 
nımlanmış olan ailenin konumuna. 

İster bir disiplinin bütününde taşıdığı verimlilik, ister 
farklı bölümleri arasındaki farklılaşmış verimlilik, ister şöh- 
rete erişimi yöneten normlar ve mekanizmalar söz konu- 
su olsun, bilimsel bir alanın işleyiş yasalarını belirleyen top- 
lumsal faktörlerin en önemlileri kuşkusuz yapısal faktörler- 
dir — örneğin, her disiplinin bilimler hiyerarşisindeki konu- 
mu (ki bu konum tüm yönelim ve seçim mekanizmalarını 
yönetir) ve farklı üreticilerin bu disiplinlerin her birine öz- 
gü hiyerarşi içindeki konumu. Üreticilerin önemli bir kıs- 
mını, dönemin en kabul görmüş ve sanki “mesleğin” doğa- 
sından geliyormuş veya entelektüel bir güzergâhın mantığı- 
na nakşolmuş gibi görülen bilimsel disipline (veya sanat tü- 
rüne) taşıyan emek gücü transferleri, belirli bir türdeki kül- 
türel sermayenin ekonomik ve sembolik getirisini azami kıl- 
maya yönelik kur değişimlerinden ibaret olabilir (tıpkı belir- 
li modellerin ve şemaların hevesle ödünç alınmasında oldu- 
ğu gibi). Kültürel değerler borsasının hareketlerini sezmek 
için gereken duyarlılık kadar, bunlara ânında cevap verebil- 
mek için elzem olan cüret de (ki en muhtemel gelecek uğ- 
runa, çoktan yürünmüş yolları terk etmeyi veya bu yollara 
başkalarından önce girmeyi gerektirir), toplumsal faktörle- 
re bağlıdır: örneğin sahip olunan sermayenin doğası ve dola- 
yısıyla, toplumsal köken ve eğitim imkânları ile onlara eşlik 
eden nesnel ihtimaller ve arzular.8” Aynı şekilde, farklı araş- 
tırmacı kategorilerinin, verili bir dönemde verili bir bilim- 


67 Böylece psikolojinin Almanya'da 19. yüzyıl sonunda gelişimini akademik pi- 
yasanın durumuyla ve felsefenin üniversite alanındaki nispeten düşük konu- 
muyla açıklamak mümkün olmuştur. Akademik piyasa fizyoloji hocalarının ve 
öğrencilerinin başka alanlara hareketliliğini teşvik etmiş; üniversite alanı fel- 
sefeyi daha yüksek disiplinlerden kaçan yenilikçi girişimler için sığınılacak bir 
hayal ülkesi haline getirmiştir (Bak. J. Ben-David ve R. Collings, “Social Fac- 
tors in the Origins of a New Science: The Case of Psychology”, American Soci- 
ological Review, cilt 31, sayı 4, Ağustos 1966, s. 451-465). 
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sel disiplin dahilindeki farklı pratiklere (örneğin ampirik ve- 
ya teorik araştırmaya) gösterdikleri ilgi, bir yandan aldıkla- 
rı formasyonun, okuldaki başarılarının ve dolayısıyla disip- 
linin iç hiyerarşisindeki konumlarının (başka deyişle, birin- 
cil sınıfsal eğitimin ürettiği habitusa, yani toplumsal köke- 
ne bağlı olarak çeşitlenen bütün niteliklerin) mümkün kıl- 
dığı ve dolayısıyla makul düzeyde gerçekleşme ihtimali olan 
hedeflerin neticesidir, diğer yandan da meşru pratiklerin ve 
araştırma nesnelerinin nesnel hiyerarşisinin, yani bu pratik 
ve nesnelerin maddi ve sembolik getirileri arasında -diğer 
her şey eşit olduğunda- ortaya çıkan farkların. Dolayısıy- 
la, en teorik araştırmaların uyandırdığı ilgi, tamamen ampi- 
rik araştırmalara oranla sembolik getirilerinin kıyaslanama- 
yacak kadar yüksek olmasıyla açıklanabilir; bu durum tüm 
disiplinler için geçerlidir ki onlar da aynı ilke uyarınca, yani 
en teorik olandan en pratik olana doğru kendi aralarında hi- 
yerarşik olarak dizilmiştir.88 

Kültürel konumlar alanını oluşturan ilişkilerin anlamı ve 
işlevi, ancak onları üreten, yeniden üreten veya kullananla- 
rın işgal ettiği konumlar arasındaki ilişkilerle birlikte düşü- 
nüldüklerinde tümüyle açığa çıkıyorsa, bunun nedeni, ente- 
lektüel, sanatsal veya bilimsel konumlanmaların aynı zaman- 
da daima kültürel meşruiyet kazanma oyununda -veya baş- 
ka bir deyişle, sembolik malların üretim, yeniden üretim ve 
meşru manipülasyonunun tekelini veya bununla bağlantılı 
meşru dayatma iktidarını ele geçirme oyununda- işe koşulan 
bilinçdışı veya yarı-bilinçli stratejiler olmalarıdır. Kültürel 
alanın hakikatinin bizzat alan içinde bulunabileceğini iddia 
etmek, üretim ilişkileri alanının farklı konumları arasındaki 
nesnel ilişkileri, mantıksal ve semiyolojik karşıtlık ve benze- 


68 Kültürel değerler borsasının kısa dönem hareketleri, bu alandaki değişmezle- 
ri gizlememelidir: teorik disiplinlerin pratik disiplinler karşısındaki üstünlü- 
gü gibi. 
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şiklik ilişkileri cennetine havale etmek anlamına gelir; böy- 
lece kültürel alanın verili bir durumunda kurucu rol oyna- 
yan farklı kültürel konumlanma sistemlerinin, kültürel meş- 
ruiyet için rekabet eden farklı grupların kültürel (veya baş- 
ka türden) çıkarlarıyla aralarındaki ilişkiler, yani kültürel ko- 
numlanmaların bu grup stratejilerinde oynadıkları toplumsal 
işlevler sorunu da bir çırpıda yok edilmiş olur. Buradan ha- 
reketle, ikili okumaya imkân tanımayan bir kültürel konum- 
lanmanın bulunmadığını ileri sürebiliriz: Her konumlanma, 
bir yandan kültür alanında kurucu rol oynayan kültürel (bi- 
limsel, entelektüel veya sanatsal) konumlanmalar evreniyle, 
diğer yandan bilinçli veya bilinçdışı izlenen bir strateji ola- 
rak, müttefik veya düşman konumlar evreniyle ilişkilidir. 
Naif bir idealizmle çizilen bilim temsiline en elverişli vaka- 
larda bile durum budur, çünkü yalnızca “politik” stratejiler 
düzleminde konumlanmış örnekler hiç eksik olmaz. Bu hi- 
potez doğrultusunda yapılacak bir araştırmanın en güveni- 
lir nirengi noktaları, kuşkusuz, öncelikli atıflara dair sistemli 
bir analizde ortaya çıkacaktır; bunları, çağdaş veya farklı dö- 
nemlere ait üreticiler arasındaki bilgi alışverişi devrelerinin 
basit işaretleri olarak değil de, öncelikli müttefikler ve düş- 
manlar alanının sınırlarını çizen nirengi noktaları olarak dü- 
şünmek gerekir: Bir üretim alanının bütününe veya alt-alan- 
larına özgü ideolojik savaş alanı dahilindeki farklı üretici ka- 
tegorilerinin her birine nesnel olarak atanmış bir müttefik- 
ler-düşmanlar alanı vardır.” Her bir üretici kategorisinin ra- 


69 Bir alanda komşu konumları işgal eden gruplar arasındaki ilişkiler çerçevesin- 
de işleme konan stratejilere özel ilgi göstermek gerekir. Nitekim ayrım |dis- 
tinction] arayışı yasası, buradaki görünür çelişkiyi açıklayacaktır: En çetin ve 
en anlamlı çatışmalar, her grubu, kimliğini, yani ayrışmışlığını [distinction], 
dolayısıyla da salt kültürel varoluşunu en çok tehdit eden, en yakınındaki 
grupla karşı karşıya getirir. 

70 Burada olduğu gibi başka yerlerde de şunu açıkça görüyoruz: Ayrıcı nitelikle- 
rin tespiti, farklı atıfların işlevlerinin sistematik şekilde sorgulanmasını gerek- 
tiriyor. Atıfları, atıf yapılan yazarın tanınmasının işaretleri gibi ele alan “atıf -bi- 
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kip, düşman, müttefik veya nötr (yani yok etmesi, sindirme- 
si, koruması, ilhak etmesi veya seferber etmesi gereken) kuv- 
vetlerle arasındaki ilişkiler sistemini inşa etmek için, “atıf- 
bilim”in [citatologie] zımni varsayımlarından kesin biçimde 
kopmak gerekir çünkü bu varsayımlar, en görünür ilişkilerin 
ötesine geçilmesini yasaklamıştır; özellikle de kültürel üreti- 
me ilişkin olağanüstü naiflikteki temsilden kopmak gerekir 
ki, sadece açık atıfları, yani ister üreticiler ister kamu açısın- 


lim”in [citatologie] bu sorguyu hemen her zaman göz ardı ettiğini söylemeye 
gerek bile yok. Bu ancak atfın görünür gerekçesidir ve hemen her zaman başka 
işlevlerle ilişkilidir: mensubiyet veya bağımlılık ilişkilerinin; intisap, ilhak ve- 
ya savunma stratejilerinin tezahürü gibi (örneğin temkin-atıflar, gösteriş-atıf- 
lar veya mazeret-atıflar). Burada meslektaşlarının göz ardı ettiği bir soruyu sis- 
tematik olarak sorma meziyeti olan iki “atıf-bilimci”yi zikretmek gerekir: “Baş- 
ka bir yazara çok karmaşık nedenlerle atıf yaparız — bir ifadeye anlam, otorite 
veya derinlik katmak; aynı alandaki çalışmaları bildiğimizi göstermek veya ta- 
mamen ayrı yollardan düşünülmüş fikirlerde bile intihale düşüyor gibi görün- 
memek için. Atfın muhatabı okuyuculardır ve en azından bazılarının atıf ya- 
pılan eser hakkında bilgi sahibi oldukları (yoksa zaten atfın bir anlamı olmaz- 
dı), ona neyin mal edilebileceği veya mal edilmesi gerektiği konusundaki ku- 
ralları kabul ettikleri varsayılır” (J.S. Cloyd ve A.P. Bates, George Homans in 
Footnotes: the Fate of Ideas in Scholarly Communication, Sociological Inquiry, 
1964, s. 122). Bir atfın stratejik işlevi (polemik veya çarpıtıcı atıflarda olduğu 
gibi apaçık ve doğrudan şekilde kendini ele vermediğinde) kipliği içinde kav- 
ranabilir: mütevazı veya mütehakkim; kusursuz şekilde akademik veya özen- 
siz; açık veya örtük, yani bilinçsiz, bastırılmış (ki bu, aradaki ilişkinin kuvvetle 
muğlak olduğunu gösterir) veya bile bile gizlenmiş (taktik bir ihtiyatla, az çok 
naif ve görünür bir ilhak istenciyle —-intihal— veya hor görüyle). Stratejik he- 
saplar, “atıf-bilim”in onlara mal ettiği işlevlere en doğrudan şekilde yönelmiş 
atıflara da musallat olabilir. Asgari atıf diyebileceğimiz şeyi dikkate almak bu 
bakımdan yeterlidir. Asgari atıf, net ve açıkça belirtilmiş bir borcu (bir cümle 
veya ifadeye bire bir atıf), daha geniş ve yaygın bir borcu örtmek adına tanımak 
anlamına gelir (bu arada, azami atıflar olduğunu da not düşmek mümkündür, 
ki bunların da işlevi çeşitlidir: mecburi bir hürmet ifadesi kadar, kendi değe- 
rini artıran bir ilhakçılık da olabilir — atıf yapanın, atıf yapılmış ve zaten pres- 
tijli olan düşünceye katkısı açık ve önemli olduğunda). Amerikalıların anlam- 
lı şekilde founding fathers [kurucu babalar] saydığı kişilere atıfların işlevi, her 
aşamada, arkaik toplumların isimlerini taşıdıkları atalarına yükledikleri işlev- 
lere benzer. Bu, mevcut ittifak veya bölünmelerin meşrulaştırılmasını hedef- 
leyen soy zincirlerinin stratejik manipülasyonu pahasına gerçekleşir. Şunu da 
belirtmek lazım: Bu mantığa göre, totemvari simgeler gibi iş gören atıfların, (bir 
tür sadakat yemini gibi) toptan ve koşulsuz bir bağlılığa işaret etmesi beklenir. 
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dan olsun işin görünür yüzünü dikkate almakla yetinen bu 
temsil, fiili atıflardan fazlasının ele alınmasını engeller. Pla- 
ton'un Aristoteles metinlerindeki varlığını, Descartes'ın Leib- 
niz metinlerindeki veya Hegel'in Marx metinlerindeki varlı- 
ğını nasıl sadece açık atıflara indirgeyebiliriz? Bu soruyu her 
bir üreticinin bütün yazdıklarına taşıdığı öncelikli muhatap- 
lar için de genel olarak sormak mümkündür: Bunlar onun, 
düşünce şemalarını temellük ettiği, ancak onların dilinde ve 
onlar aracılığıyla düşündüğü ustalardır, ona çatışma alanını 
ve çatışmaya konu olan şeyi dayatarak düşüncesine yön ve- 
ren mahrem muarızlarıdır. Dahası, açık çatışmalar, belirli bir 
dönemin ideolojik savaşını tanımlayan anlaşmazlıktaki an- 
laşmayı [le consensus dans le dissensus| bizzat taraflarının gö- 
zünden bile sakladığı için, ve eğitim sistemi de, bir dizi örtük 
varsayım ve bilinçdışı yatkınlık (düşünme ve değerlendirme 
şemaları, hayal gücü şemaları vs.) kadar, tartışmaya değer te- 
ma ve problemlerin tartışmaya kapalı hiyerarşisini de zihni- 
mize kazıdığı için, hiçbir zaman bilinçli bir konumlanmaya 
konu olmayacak kadar doğal ve tartışmasız görünen ve fark- 
lı üretici kategorilerinin farklılaştırıcı şekilde konumlanma- 
sını sağlayan bu ortak nirengi noktaları sisteminin sınırlarını 
çizdiği mekân, ancak örtük atıflar üzerinden inşa edilebilir.” 

Bilimsel gelişmeye katkıda bulunuyor gibi görünen ve 
böyle görülen teoriler, yöntemler ve kavramlar, daima ay- 
nı zamanda, belirli bir sembolik tahakküm ilişkileri yapısını 


71 Böylece belirli bir üretici kategorisine özgü stratejiler, geçerli problematiğin 
gittikçe daha açıkça detaylandırılmış bir temsiline başvururlar — yani belirli 
bir entelektüel ve politik konjonktürde kendini tartışma konusu olarak daya- 
tan temalar ve problemler bütününün (çok sayıda zımni atfın konusudur bu). 
Öyle ki bu noktada konum almamak da bir tür konumdur. Bir eserin eksilt- 
tiği veya sessiz kaldığı noktalar, bir dönemi karakterize eden pek çok şeyi ele 
verir: örtük şekilde benimsenmiş önkabulleri, değişmez sayılan ilkeleri (bu il- 
keler o derece kendinden menkuldür ki, açıkça söylenmelerine gerek kalmaz, 
söze dökülmeseler de benimsenirler), düşünme ve ifade biçimlerini, politik ve 
estetik tasnifleri, Lovejoy'un ifadesiyle “metafizik pathos'u” vs. gibi. 
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kurmayı, canlandırmayı, güçlendirmeyi, korumayı veya de- 
virmeyi hedefleyen “politik” manevralardır veya şöyle de di- 
yebiliriz: Bu manevraların amacı, meşru bilimsel etkinlikler 
yürütme tekelini veya rakip etkinlikleri meşruiyetle ödül- 
lendirme veya ondan mahrum bırakma gücünü ele geçir- 
mek veya savunmaktır. Örneğin genel teori-ampirizm veya 
formalizm-pozitivizm gibi “epistemolojik çiftlerin”, sosyo- 
loji bilimi alanında farklı konumları işgal eden gruplar ara- 
sındaki “politik” çatışmaların üstünü örttüğünü görmemek 
mümkün müdür? Bu gruplar, Nietzsche'nin hınç olarak ta- 
rif ettiği mekanizma uyarınca, belirli türde bir bilimsel ser- 
maye sahipliğiyle (ki o da belirli bir formasyona bağlıdır) ve 
bilimsel alan dahilindeki belirli bir konumla ilişkili çıkarla- 
rı, epistemolojik tercihlere dönüştürmeye eğilimlidir. Mer- 
ton'un önerdiği “orta menzil teorisi”nin, teorik çalışanlar ile 
amypiristler arasında barış ve ittifak sağlama işlevini üstlen- 
diği; böylece taraflar-üstü bir yerde konumlanan yazarlarına 
bir hakemin veya teori uzmanının (tıpkı başkalarının meto- 
doloji uzmanlığı gibi) tartışmasız otoritesini sağladığı hipo- 
tezini öne sürdüğümüzde, bu teorinin varlık nedenini (ve 
toplumsal açıdan önemli yerini) daha iyi kavramaz mıyız?” 
Kim bilir kaç problemin, tartışmanın, eleştirinin, polemiğin 


72 Bu hipotezi ortaya atan Randall Collins şöyle yazmıştır: “1950'ler civarında, 
neredeyse hiç rakipleri olmayan işlevselciler teori tekelini fiilen ellerinde tu- 
tuyorlardı. Bu zamandan beri, sosyoloji teorisinin bizzat kendilerininki olduğu 
inancını diri tutmaya çalıştılar ve bu iddiayı her fırsatta yinelediler (Talcott 
Parsons sosyolojinin evrimini Parsoncu fikirlerin evrimi olarak görme eğili- 
mindeydi). Parsoncuların en yaratıcısı Neil Smelser, bu imparatorluğun deva- 
mını yönetme ödevini miras aldı. Nitekim politik ifadelerinin en tipik örnek- 
lerine Essays in Sociological Explanation'da bol bol rastlanır. ‘Sociology and the 
Other Social Sciences' bu örneklerden biridir. Önerdiği tuhaf politika, araştır- 
ma alanını bölmeyi, net sınırlar koymayı ve uluslararası ittifak önerilerinde bu- 
lunmayı dener. ‘The Optimum Scope of Sociology’ başlıklı bir diğeri, sosyolo- 
jiyi bölen çatışmaları çözme denemesidir ve bunu, işlevselci bir perspektifle 
kavranmış bilimsel işbölümünde, her gruba kendine özgü bir hedef tahsis ede- 
rek yapmayı dener.” (R. Collins, “Sociology-Building”, Berkeley Journal of So- 
ciology, XIV, Yaz 1969, s. 73-83). 
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ve hatta kavram, yöntem veya teorik inşanın yegâne varlık 
nedeni, ayrım [distinction] arayışı değil midir (Weber'in ma- 
na'yı karizma olarak yeniden ele alışını düşünün), veya ku- 
rucu ilkesi daima bilimsel meşruiyet tekeli için sürdürülen 
rekabet olan bir başka strateji? Bütün karşılıklı meşrulaştır- 
ma döngülerini düşünün (A B'yi, B C'yi, C A'yı meşrulaştı- 
rır türünden döngüler); bu döngüler ne kadar uzun, ne ka- 
dar karmaşık olursa getirileri de o kadar yüksek, sinik birer 
iltimas alışverişi olarak algılanma ihtimalleri o kadar düşük 
olur; veya, ancak doğrudan rekabet içinde olmayan (teo- 
rik ve ampirik çalışanlar, farklı kuşak, disiplin veya uzman- 
lıklardan araştırmacılar gibi) eyleyiciler arasında mümkün 
olan geçici veya kalıcı saldırmazlık anlaşmalarını düşünün; 
yine bu minvalde, büyük teorisyenlerin ampiristlerle veya 
kendilerinden daha düşük mertebedeki teorisyenlerle iliş- 
kilerinde uyguladıkları ve onları göz ardı edilmiş çömezlere 
indirgeyen sembolik ilhak hamlelerini, veya bilimsel rakiple- 
rin otorite ve niteliklerini tartışmaya açan aforozları düşü- 
nün.” Bu stratejilerin en iyi görüldüğü yerlerden biri, “bü- 
yük metodolojistler”in eserleridir: Bilimsel pratiğin kuralla- 
rının bu skolastik kodifikasyonu, entelektüel papalıkların — 
düzenli şekilde ziyaret edilen veya konsüller şeklinde bulu- 
şan, gündelik pratik üzerinde sıkı ve daimi bir kontrol uygu- 
lamakla görevli uluslararası naipler tarafından güçlü şekilde 


73 İlkelerin ve teorilerin saf ufkunda ortaya çıkıyor gibi görünen çatışmaların bü- 
yük kısmı, varoluş nedenlerinin en karanlık kısmını ve hatta bazen bütün va- 
roluşlarını üretim alanının apaçık veya örtük gerilimlerine borçludur. Geçmiş- 
teki ideolojik tartışmaların pek çoğunu ilk bakışta anlamayışımız bundandır: 
Geçmiş tartışmalara gerçekten katılabilmemiz, belki de ancak farklı dönemle- 
re ait alanların konumları arasındaki homolojilerin izin verdiği oranda müm- 
kün olur. Çağdaşların ve gelecek nesillerin yargıları arasındaki uyuşmazlıkla- 
rın nedeni, bir açıdan da şudur: Aksi takdirde, adil bir yargıyı yasaklamaya ve- 
ya geciktirmeye muktedir rekabet ilişkileri yıkılacak veya en azından zayıflaya- 
cak veya dönüşecek; bağımsız eleştiri oyununu frenleyen iktidar ilişkileri (te- 
keller, karteller vs.) aniden yıkılacaktır (tevarüs stratejilerinin önemi de bun- 
dan kaynaklanır). 
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desteklenen papalıkların— inşası projesinden ayrı düşünüle- 
mez. Bahsettiğimiz stratejilerin en iyi görüldüğü ikinci yer, 
geniş “büyük teorisyenler” kitlesidir ki onlar da, sahneye çı- 
kışlarını müjdeleyen bir tarih içinde kendi meşruiyetlerinin 
kaynağını aramaya çıktıkları için, teorik ve ampirik araştır- 
ma sahasındaki geçmiş, güncel ve gelecek bütün katkıları 
eklektik bir sentez içinde entegre etmeye çabalar ve kendi- 
ni meşrulaştırmanın büyülü retoriğiyle, sembolik ilhakla ve- 
ya işbölümünü, görev dağılımını ve çatışmaların hakemliği- 
ni üstlenmiş zorlayıcı bir tür yönetici iktidarıyla entelektüel 
egemenlik iddialarını savunmaya çalışırlar. 

Demek ki salt içsel her yorum, en iyi ihtimalle ideolojik 
bir işlev üstlenir: İncelemeye tâbi tuttuğu sembolik sistem- 
lerin içinde üretildiği ve kullanıldığı toplumsal ilişkiler sis- 
temlerini göz ardı eder ve böylece onları, geçmiş ve/ya gün- 
cel toplumsal işlev sistemlerinden de aynı yolla ayırmış olur, 
ki söz konusu sembolik sistemler bu işlev sistemleri tarafın- 
dan ve onlar için üretilmiş ve yeniden üretilmiştir. Böyle- 
ce içsel yorum, entelektüelin ve üretimlerinin ideolojik açı- 
dan nötr olduğu yönündeki tastamam entelektüel ideoloji- 
yi olumlar. Fakat yanı sıra, çoğu zaman keyfi bir formaliz- 
me de mahküm olur çünkü analiz nesnesinin uygun şekil- 
de inşası (örneğin, en temelde, corpus'a sınır çizilmesi), her 
tür sembolik sistemin yapısının ve işleyişinin ilkesi olan top- 
lumsal işlevlerin sosyolojik analizini gerektirir. Etnoloğu ör- 
nek alarak, bir edebiyat veya sanat eserini salt içsel analiz- 
le kavrama iddiasında bulunan semiyolog, eserin içinde or- 
taya çıktığı ve işlediği toplumsal koşulları, yani farklı tüke- 
tici kategorileri açısından üstlendiği işlevi paranteze aldığın- 
da, mit veya ritüel gibi sembolik sistemlerin üretilme ve kul- 
lanılma koşullarına dair dolaysız gözlemlerde bu sistemle- 
rin toplumsal üretim koşullarının bilgisinin (ki burada eri- 
şilmez kalır) ikamesini bulamayan etnologla aynı teorik ha- 
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talara düşecektir. Bir üretim alanı, dışsal güçler ve talepler 
karşısında neredeyse tümüyle özerk hale gelmiş olabilir (en 
saf bilimsel disiplinlerde olduğu gibi), yine de bu, sosyolojik 
bir incelemenin konusu olmasını engellemez. Nitekim bili- 
min veya sanatın özerk gelişimi için gereken toplumsal nite- 
likleri taşıyan üretim, dağıtım ve tüketim sistemlerinin (bi- 
lim alanı veya bir sanatsal alt-alan gibi) teşekkül etmesini 
mümkün kılan dışsal koşulları belirlemek her daim sosyo- 
lojinin görevidir. Nispeten özerk bir toplumsal ilişkiler sis- 
temini niteleyen ve ona uygun sembolik üretimlere götü- 
ren işleyiş yasalarını tespit etmek de sosyolojiye düşer. “Se- 
çilim” ilkeleri, hemen her zaman, belirli bir mantığa tâbi bir 
toplumsal ilişkiler sistemi dahilinde nesnel olarak tarif edilir 
ve kültürel meşruiyet için rekabet eden farklı üretici grupla- 
rı tarafından, belirli bir dönemde fiilen veya görünürde mev- 
cut anlamlar evreninde, daha ziyade bilinçdışı şekilde işleme 
konur; bu işleme koyma süreci, üreticilerin bu belirli türdeki 
güç ilişkileri (yani toplumsal sembolik üretim, dağıtım ve tü- 
ketim ilişkileri) dahilinde işgal ettikleri konuma nesnel şe- 
kilde raptedilmiş çıkar ve arzu sistemlerine bağlı olarak ger- 
çekleşir. Bilimin, rahatlıkla kendine bahşettiği istisnai statü- 
yü, bilginler cemaatine (veya yazarlara ve sanatçılara) bah- 
şetmesi için hiçbir neden yoktur. Bir grubun belirli türde 
toplumsal ilişkiler için ve o ilişkiler dahilinde ürettiği ve ye- 
niden ürettiği sembolik sistemler, ancak, onları hem müm- 
kün hem de sosyolojik açıdan zorunlu kılan güç ilişkileriy- 
le bağlantılandırıldıklarında gerçek anlamlarını açık ederler 
(toplumsal işlevleri, “toplumsal varoluş nedenleri”nin top- 
lamından ibarettir): Yani bu sistemlerin, toplumsal üretim, 
yeniden üretim ve kullanım koşullarıyla, daha kesin bir ifa- 
deyle ürünü oldukları düşünce şemalarının üretim, yeniden 
üretim ve kullanım koşullarıyla bağlantılandırılmaları gere- 
kir. Âlimane eserlerin sembolik sistemleri söz konusu oldu- 
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ğunda, güç ilişkilerinin bu nispeten özerk ve belirli işlevle- 
re yönelmiş alanlar dahilinde aldıkları şekle dikkat kesilmek 
gerekir; başka bir deyişle, bu güç ilişkileri, meşru sembolik 
şiddet tekeli uğruna yürütülen rekabet içindeki toplumsal 
ilişkiler şeklinde inşa edilmelidir, ki bütün sembolik şiddet 
iktidarı bu ilişkilerde içerilmiştir. 

Sınırlı üretim alanı kendi üzerine kapandığı ve üretimini 
yine kendi ürettiği mükemmeliyet normlarına göre düzen- 
lemeye muktedir olduğunu iddia ettiği oranda (ki böylece 
tüm dışsal işlevleri yasaklamış ve eserden her türlü toplum- 
sal veya toplumsallık izi taşıyan unsuru dışlamış olur), üre- 
tim alanı içinde tastamam kültürel takdis uğruna yürütülen 
rekabet ilişkileri, eser üretiminin ve ardıllık dinamiğinin ye- 
gâne ilkesi haline gelir. Sanat, özellikle 19. yüzyılın ortala- 
rından itibaren, değişim ilkesini bizzat kendi içinde bulmuş- 
tur (sanki tarih sisteme içkinmiş gibi; temsil ve ifade formla- 
rının ortaya çıkışı, farklı sanatlara özgü aksiyom sistemleri- 
nin mantıksal gelişmesinin sonucuymuş gibi); fakat bu du- 
rumu açıklamak için, bu evrimin yasalarına (sıklıkla yapıl- 
dığı gibi) kendinde bir gerçeklik atfetme hatasına düşmek 
gerekmiyor. Sanatın (veya edebiyatın, felsefenin ve bilimin) 
nispeten özerk bir tarihi varsa, nedeni şudur: Alanın bu şe- 
kilde, dolayısıyla sanatın sanat olarak teşekkülü, sanat ese- 
rinin üretiminin ve evriminin tastamam sanatsal ilkelerini 
açık ve sistematik hale getirdiği oranda, her üretici kategori- 
sinin kendi üretimiyle ilişkisi ve böylece bizzat ürünü, belir- 
li bir ilişki tarafından münhasıran yönetilir hale gelir — üre- 
tici kategorisinin alan içinde üretilmiş ve yeniden üretilmiş 
tastamam sanatsal normlar ve geleneklerle kurduğu ve üre- 
tim alanının yapısı içindeki konumu tarafından belirlenen 
ilişki tarafından. 

Ama kültürel meşruiyet, sınırlı üretim alanının (Kelsen'in 
diline başvuracak olursak) “temel normu” gibi görünüyor- 
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sa da, onu “saf” bir kültür teorisinin nihai temeli saymak 
tehlikeli olacaktır.” Nitekim, sınırlı üretim alanının göre- 
li özerkliği, onu oluşturan nesnel ilişkilerin ve orada kuru- 
lan etkileşimlerin “saf” bir modelini inşa teşebbüsüne izin 
veriyorsa, bu formel inşanın, geçici bir paranteze alma işle- 
minin neticesi olduğunu da unutmamak gerekir: belirli bir 
türdeki güç ilişkileri sistemi olarak sınırlı üretim alanını, sı- 
nıflar arası güç ilişkilerini kapsayan alana bağlayan ilişki- 
ler paranteze alınmıştır. Bu “temel norm”un nihai temeli (ki 
onu alanın kendi içinde aramak boşunadır), kültürel meşru- 
iyetten başka güçlerin hüküm sürdüğü topraklarda atıldığı 
için, alandaki konumunun ve o konuma raptedilmiş kültü- 
rel çıkarlar sisteminin her üretici kategorisine ve ürüne nes- 
nel şekilde atadığı işlevlere, her zaman, içsel işlevler yerine 
getirildiğinde nesnel olarak gerçekleşen dışsal işlevler teka- 
bül eder. 


ÇEVİREN Sibel Yardımcı 


74 Bkz. |. Piaget, Introduction à lépistémologie génétique, Paris, Presses Universi- 
taires de France, 1950, cilt III, s. 239. 
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İnancın Üretimi: 
Sembolik Mallar Ekonomisine Katkı” 


Sanat ticareti, yani ticareti yapılmayan şeylerin ticareti, pre- 
kapitalist ekonomi mantığının ayakta kaldığı pratikler sını- 
fına aittir (tıpkı, başka bir düzlemde, kuşaklar arasındaki 
mübadele ekonomisindeki gibi). Pratikte bir tür inkâr an- 
lamına gelen bu pratikler, ancak yaptıkları şeyi yapmıyor- 
muş gibi yaptıklarında işlerler: Alışılmış mantığa meydan 
okuyan bu ikili pratikler, birbirine karşıt, fakat aynı dere- 
cede yanlış iki okumaya yol açar. Bu iki okuma, söz konu- 
su pratikleri ya inkâr edimine ya da inkâr edilmiş olana, ya- 
ni ya çıkarsızlığa ya da çıkarlara indirger; böylece en temel 
özellikleri olan ikiliği ve ikiyüzlülüğü yok etmiş olur. “Eko- 
nomik” olanın inkârına dayanan ekonomilerin her türden 
ekonomizme meydan okuması, tam da şu olguya dayan- 
maktadır: Bu ekonomiler, yalnızca temsillerde değil pratik- 
te de, ancak, salt “ekonomik” çıkarın ve “ekonomik” ana- 
lizlerde pratiklere dair ortaya serilen hakikatin mütemadi- 


* “La production de la croyance: contribution à une économie des biens symbo- 
liques”, Actes de la recherche en sciences sociales, cilt 13, Şubat 1977, s. 3-43. 
Collège de France'ın izniyle yayınlanmıştır — e.n. 
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yen ve kolektif şekilde geri itilmesi pahasına işleyebilir ve 
işleyecektir.' 


“Ekonomi”nin İnkârı 


Bizzat işleyiş biçimi bakımından “ticari” olanın “reddi”yle 
tanımlanmış bu ekonomi evreninde —ki esasen, ticari çıkar- 
ların ve kârların kolektif inkârıdır bu— şunu görürüz: En 
ekonomi-karşıtı, en “çıkarsız” görünen -sıradan “ekono- 
mik” bir evrende en acımasız şekilde mahküm edilecek- tu- 
tumlar bile, (en dar anlamıyla olsa da) bir tür ekonomik ras- 
yonalite barındırırlar. Bu tutumları benimseyenler, söz ko- 
nusu evrenin yasasına boyun eğenlere vâdedilmiş kârlar- 
dan “ekonomik” olanlarından bile— hiçbir şekilde mahrum 
kalmazlar. Demek ki, bir yandan “ekonomik” bir kâr arayı- 
şı vardır. Bu ekonomik kârlılık biçimi, kültürel malların ti- 
caretini diğer ticaret biçimlerinden farksız addederek, za- 
ten iman etmiş bir müşteri grubunun talebine kendini uy- 
durmakla yetinir — ki (sanat simsarlarının en bilgili, yani en 
“çıkarsız” olanlarının hatırlattıkları gibi) kültürel malların 
ticareti, en kârlı ticaret biçimlerinden biri de değildir. Öte 
yandan bu ticaret biçimi, ekonomik kâr arayışının yanı sıra, 
sembolik sermaye birikimine de imkân tanır. “Sembolik ser- 
maye”, yadsınmış, yanlış tanınmış [méconnu] ve bu yolla ta- 
nınmış [reconnu], meşru hale gelmiş ekonomik veya politik 
sermayedir: Ancak bazı koşullarda ve her zaman uzun va- 
dede olmak üzere, “ekonomik” getiriler sağlamaya mukte- 
dir bir tür “kredi”dir. “Ticari” kaygılarla hareket eden kül- 
türel mal üreticileri ve satıcıları kendi kendilerini mahküm 
ederler (üstelik yalnızca etik veya estetik açıdan değil); zira 
kültür evrenine özgü talepleri tanıyabilen, veya şöyle diye- 


l Tırnak işaretleri bundan sonra “ekonomi”nin dar ekonomizm anlamında kul- 
lanılacağına işaret etmektedir. 
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lim, pratiklerinde bahis konusu olan çıkarları yanlış tanıyan 
ve yanlış tanınmalarına sebep olan ve böylece çıkarsızlıktan 
kâr edebilen kişilere sunulan olanaklardan mahrum kalırlar. 
Kısacası, işe yarar, etkili tek sermaye türünün, “prestij” veya 
“otorite” dediğimiz, hem yanlış tanınmış hem de tanınmış, 
meşru sermaye olduğu koşullarda, kültürel işletmelerin sık 
sık ihtiyaç duyduğu ekonomik sermaye, bu alana özgü kâr- 
lılık biçimini —ve aynı şekilde, her zaman yanı sıra içerdi- 
ği “ekonomik” kârı- ancak kendini sembolik sermayeye dö- 
nüştürerek temin edebilir: Müellif [auteur] için olduğu ka- 
dar eleştirmen, sanat simsarı, yayıncı veya tiyatro yöneticisi 
için de tek meşru birikim biçimi, isim yapmaktır — bilinen, 
tanınmış bir isim olmak. Tasdik* sermayesidir bu ve nesne- 
leri (mühür veya imza etkisiyle) veya kişileri (yayın, sergi 
vs. aracılığıyla) tasdik etme, yani onlara değer kazandırma 
ve bu işlemden kâr elde etme iktidarına işaret eder. 

İnkâr, en “çıkarsız” pratiklere bile her zaman musallat 
olan “ekonomik” çıkarın gerçek anlamda reddi değildir. Ay- 
nı şekilde, en dikkatli gözlemcilerin bile inandığının aksi- 
ne, söz konusu pratiğin çıkarcı yönlerinin “gizlenmesin- 
den” de ibaret sayılmaz. Sanat simsarlarının veya yayıncı- 
ların —ki sanatın ve iş dünyasının pratikte karşılaştığı kül- 
tür bankacılarıdır bunlar ve bu da onları günah keçisi olma- 
ya uygun hale getirir— inkâr edilmiş ekonomik girişimciliği, 
“ekonomik” açıdan dahi başarısızlığa mahkümdur, meğer- 
ki kültürel malların üretildiği ve dolaşıma girdiği alanın pra- 
tik işleyişine hâkim olsunlar. Bu da hayli imkânsız, en azın- 
dan nadiren başarıya ulaşan bir kombinasyon anlamına ge- 
lir: inkâr edilen fakat reddedilmeyen “ekonomik” gerekli- 
likler karşısında asgari düzeyde bile olsa ödün verilmesi ge- 
rektiğini ima eden bir tür gerçekçilik ile, bu ödünlerin dışa- 
rıda bırakılması gerektiğine duyulan inancın kombinasyo- 


* Consecration/consacrer. Açıklama için bkz. s. 54'teki çevirmen notu —e.n. 
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nu.? Ekonominin inkârı, ne düpedüz ideolojik bir maskedir, 
ne de ekonomik çıkarın külliyen reddi; bunun içindir ki, bir 
yandan, inançtan başka sermayesi olmayan yeni üreticiler, 
tam da hâkim üreticilerin sembolik sermaye biriktirmelerini 
mümkün kılan değerleri yardıma çağırarak piyasada kendi- 
lerini kabul ettirebilirler; diğer yandan bu üreticiler arasın- 
da, sembolik sermayelerinin “ekonomik” semeresini büsbü- 
tün alabilenler, ancak ve ancak bu aldatıcı ekonomiye nak- 
şolmuş “ekonomik” kısıtlamalarla uzlaşabilenlerdir. 


“Yaratıcı”yı Kim Yaratır? 


Kültürel mallara özgü değer üretimini mercek altına alabi- 
lecek titiz bir bilimsel çalışmanın önündeki ana engel, kuş- 


2 Tıpkı “büyük” tüccar gibi “büyük” yayıncı da, “ekonomik” ihtiyatı (“aile baba- 
sı” işletmeciliğiyle sık sık dalga geçilir) entelektüel cürete bağlar ve böylece ti- 
cari işlerde olduğu kadar entelektüel girişimlerinde de aynı cüret veya serbest- 
likle hareket ettiği için eleştirilenlerden, en azından “ekonomik” olarak kendini 
ayırır (sanatsal ihtiyatı ekonomik ihtiyatsızlıkla birleştirenleri saymıyorum bile: 
“Tirajlarda veya maliyet bedelinde yapılacak bir hata, satışlar iyi gittiğinde bile 
büyük felaketlere neden olabilir. Jean-Jacques Pauvert, Littré sözlüğünü yeni- 
den basmaya giriştiğinde, bu işin kârlı olacağı düşünülüyordu çünkü abone sa- 
yısı beklenmedik derecede yüksekti. Ama basım tamamlandığında maliyet be- 
deli tahminlerinde yapılan bir hatanın kitap başına 15 frank kaybettirdiği gö- 
rüldü. Yayıncı bu işi başka bir meslektaşına bırakmak zorunda kaldı” (B. De- 
mory, “Le livre a l'âge de l'industrie”, L'Expansion, Ekim 1970, s. 110). Jérôme 
Lindon'un hem “ticari” büyük yayıncının hem de avangard küçük yayıncının 
tercihlerini nasıl biraraya getirdiği böylece daha kolay anlaşılabilir: “Bir yayın- 
cı, çok küçük bir ekip ve az maliyetle rahatlıkla ayakta kalabilir; ancak kişiliği- 
ni kabul ettirmek koşuluyla. Bunu yapabilmek için çok disiplinli olması gere- 
kir, çünkü bir yandan finansal dengeyi sağlamak, diğer yandan büyüme itkisi- 
don'a büyük hayranlık besliyorum, çünkü yayıncılık hayatı boyunca bu denge- 
yi korumayı bildi. Her zaman sevdiği şey ağır bastı ve bu yolda hiçbir şeyin dik- 
katini dağıtmasına izin vermedi. Yeni Roman'ın doğması için onun gibi yayın- 
cılara, yaşamın ve yaratının farklı yüzlerini yansıtmak için de benim gibilere ih- 
tiyaç var” (R. Laffont, Editeur, Paris, Laffont, 1974, s. 291-292). “Cezayir Sava- 
şı zamanıydı, diyebilirim ki üç sene boyunca Ulusal Kurtuluş Cephesi militanı 
gibi yaşadım. Aynı zamanda yayıncılığa başlıyordum. Minuit Yayınları'nda, her 
zaman örnek aldığım J&röme Lindon işkenceye karşı mücadele ediyordu” (F. 
Maspero, “Maspero entre tous les feux”, Nouvel Observateur, 17 Eylül 1973). 
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kusuz karizma ideolojisidir. Karizma ideolojisi, sanat eseri- 
nin değerine duyulan inancın, dolayısıyla kültürel malların 
üretim ve dolaşım alanlarının işleyiş mantığının temel ilke- 
sidir. Bakışı görünürdeki üreticiye, yani ressama, besteciye, 
yazara, kısacası eserin “müellifine” çevirerek, onu neyin yet- 
kilendirdiğini, onun kendisini ne tür bir yetkiye dayandır- 
dığını sorgulanamaz kılan, esasen bu ideolojidir. Bir tablo- 
nun fiyatını belirleyen şeyin, üretim maliyetlerinin toplamı 
-hammadde ve ressamın üretim zamanı- olmadığı gün gibi 
aşikârdır ve şayet sanat eserleri, Marx'ın emek-değer kura- 
mını çürütmek isteyenler için altın değerinde bir örnek teş- 
kil ediyorsa (zaten sanatsal üretimi istisnai kılan da budur), 
bunun sebebi belki de, üretim birimini veya üretim süreci- 
ni —ki bu da aynı kapıya çıkar— doğru tanımlamıyor olma- 
mızdır. 

Soruyu en somut şöyle sorabiliriz (kimi zaman eyleyicile- 
rin gözünde de aldığı şekil budur): Eserin değerinin gerçek 
üreticisi kimdir? Bir tabloyu yapan kişi mi, onu satan kişi 
mi? Yazar veya yayıncı mı, yoksa tiyatro yöneticisi mi? Mü- 
ellifi eserin değerinin ilk ve son belirleyicisi sayan yaratıcı- 
lık ideolojisi aldatıcıdır: Sanat simsarlarının (resim alıp sa- 
tanlar, yayıncılar vs.) “kutsal” olanın ticaretini yaparak “ya- 
ratıcının” emeğini bizzat sömüren kişiler oldukları gerçeği- 
ni gizler. Bu kişiler, kendileri tarafından keşfedilmese doğal 
bir kaynak olarak kalmaya mahküm bir ürünü piyasaya sü- 
rerek —yani sergileyerek, yayınlayarak veya sahneye koya- 
rak— onu takdis etmiş olurlar. Kendileri ne kadar kabul gör- 
müşse, bu etkileri de o kadar büyük olacaktır.? Sanat simsa- 


3 Öncelikle tanınmamış yazarların yeni eserlerine uygulanan bu analiz biçimi, 
değeri bilinmemiş veya gözden düşmüş eserlere de uyarlanabilir, hatta “klasik- 
ler” bile bu şekilde yeniden “keşfedilebilir”, “ele alınabilir” veya “okunabilir” 
(buradan hareketle, tasnifi zor pek çok felsefe, edebiyat ve tiyatro eseri üretil- 
miştir, bunların paradigmasını geleneksel metinlerin avangard tarzda yeniden 
sahneye konması oluşturur). 
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rı yalnızca bir eseri belirli bir piyasayla ilişkiye geçirerek ona 
ticari değer kazandıran biri değildir. Yalnızca —hep dendiği 
gibi— “sevdiği sanatçıları” “savunan” bir temsilci veya mena- 
jer de sayılmaz. Sanat simsarı, savunduğu sanatçının değe- 
rini ilan edebilen (bkz. katalog veya tanıtım bülteni türün- 
den kurmacalar) ve özellikle de biriktirdiği bütün sembolik 
sermayeyi bir tür teminat gibi ortaya koyarak “sembolik” bir 
bankacı gibi davranan, —yine hep dendiği gibi— “kendi pres- 
tijini” bu sanatçıya “yatıran” kişidir (ki “hata” durumun- 
da bu sermayeyi gerçekten de kaybetme riski vardır). Sanat 
eserinin üreticisini takdis döngüsüne dahil eden, bu yatırım- 
dır — ki bununla bağıntılı diğer “ekonomik” yatırımlar da bi- 
rer teminattan ibarettir. Edebiyat dünyasına dahil olmak, 
bir dini kabul etmekten ziyade, bir tür seçilmişler kulübü- 
ne adım atmak gibidir: Yayıncılar (önsöz yazanlar ve eleş- 
tirmenlerle birlikte), takdire şayan buldukları kişilere coş- 
kuyla kefil olarak onları kulübe sokan vaftiz babalarıdır. He- 
le bir ressamı ve eserlerini, seçilmişliğin büsbütün arttığı or- 
tamlara (grup sergilerine, kişisel sergilere, prestijli koleksi- 
yonlara, müzelere) ve ziyadesiyle ender ve az bulunan yerle- 
re gerçek anlamıyla “takdim” etmesi gereken simsarın rolü 
daha da açıktır. Fakat bu evrenin yasaları uyarınca, yatırım 
ne kadar az dile getirilirse sembolik getirisi o kadar yüksek 
olacaktır. Bu nedenle, işdünyasında açıkça reklam biçimini 
alan ve ürünün iyi yönlerini öne çıkarmaya yönelik tüm fa- 
aliyetler burada üstü örtülü hale getirilmek zorundadır: Sa- 
nat simsarının, “keşfine” hizmet edebilmesinin tek yolu, bu 


4 Sanat simsarından beklenen ihtiyat rolünün özellikle resim alanında görünür 
hale gelmesi tesadüf değildir. Bu alanda alıcının (yani koleksiyonerin) “ekono- 
mik” yatırımı, edebiyat veya tiyatroya göre kıyaslanamayacak kadar önemlidir. 
Raymonde Moulin “önemli bir galeriyle imzalanan sözleşmenin ticari bir de- 
ger taşıdığını” ve simsarın, amatörlerin gözünde “eserlerin kalitesinin temina- 
tı” olduğunu tespit eder (R. Moulin, Le Marché de la peinture en France, Paris, 
Minuit Yayınları, 1967, s. 329). 
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uğurda bütün inancını harekete geçirmesinden geçer — öy- 
le ki, “alçakça ticari” bütün manevraların, bütün manipülas- 
yon ve “baskıların” yerini “halkla ilişkilerin” en yumuşak, 
en ölçülü biçimleri —resepsiyonlar, sosyetik toplantılar, dik- 
katlice paylaşılan sırlar— alır (ki bunlar da üstü örtülü birer 
reklam türüdür). 


İnanç Döngüsü 


Fakat geriye giderek, “yaratıcı”dan “kâşif”e yani “yaratıcı- 
nın yaratıcısı”na vardığımızda, ilk sorunun yerini değiştir- 
mekten başka bir şey yapmış olmayız. Sanat simsarına ta- 
nınmış olan “takdis” iktidarının hereden geldiği sorusu ba- 
kidir. Karizma ideolojisinin buna da hazır bir cevabı vardır. 
Buna göre, “büyük” galericiler, “büyük” yayıncılar bir ese- 
re çıkarsızca ve hesapsızca tutku duyan, esinlenmiş kâşif- 
lerdir ve bu tutkularının rehberliğinde ressamı veya yaza- 
rı “var eder” veya ona duydukları güvenle zor zamanları at- 
latmasını sağlayarak, verdikleri tavsiyelerle yol göstererek 
ve maddi kaygılarını hafifleterek onun kendisini var etme- 
sini mümkün kılarlar. Nedenler silsilesinde sonsuza kadar 


5 Üretim alanındaki konumlara bağlı olarak, tanıtıcı faaliyetlerin geniş bir yelpa- 
zeye uzandığını söylemeye gerek yok: Bunlar reklam tekniklerine açıkça baş- 
vurmaktan (basında, kataloglarda vs.), ekonomik ve sembolik baskılara (ödül 
dağıtan jürilere veya eleştirmenlere baskı uygulamak gibi), çağın gerektirdik- 
lerinin kibirle, hatta gösterişçi biçimde reddedilmesine uzanabilir — ki bu ret, 
nihayetinde değer atfının azami biçimi de olabilir (ve çok az kişi açısından eri- 
şilebilirdir). 

6 İdeolojik temsil gerçek işlevleri dönüştürür: Bir eserin dağıtımını düzenleme 
ve rasyonel hale getirme işini ancak bütün zamanını bu işe vakfeden yayıncı 
veya simsar üstlenebilir. Özellikle resim söz konusu olduğunda bu ciddi bir gi- 
rişim gerektirir, hem bilgi (özellikle yabancı ülkelerdeki “ilginç” sergi mekân- 
ları hakkında) hem maddi imkânlar bakımından. Fakat daha önemlisi, ancak 
yayıncı veya simsar, bir tür aracı veya ekran gibi iş görür ve böylece üreticinin 
karizmatik, yani gerek kişi olarak gerekse işlerinde, esinlenmiş ve çıkarsız biri 
olarak temsil edilmesini sağlar. Bunu, piyasayla temasını keserek ve onu, eseri- 
nin tanıtımıyla ilgili, gülünç, moral bozucu veya (en azından sembolik açıdan) 
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geri gitmekten kurtulmak istiyorsak, belki de bütün gele- 
neğin teşvik ettiği “ilk neden” mantığı çerçevesinde düşün- 
mekten vazgeçmek gerekecektir, çünkü bu mantık ister iste- 
mez “yaratıcı”ya duyulan inanca götürür. Sıklıkla yapıldığı 
gibi, “kâşif”in aslında, en azından birkaç kişi tarafından keş- 
fedilmemiş bir şeyi keşfetmediğini; keşfettiği ressamı az sa- 
yıda başka ressamın veya uzmanın zaten tanıdığını veya ya- 
zarı yine başka yazarların “takdim” ettiğini söylemek de ye- 
terli değildir (Yayınlanacak taslakların neredeyse hiçbir za- 
man doğrudan yayınevine gönderilmediğini, hemen her za- 
man tanınmış aracılardan geçtiğini biliyoruz örneğin). Kâ- 
şifin “otoritesi” de ancak itibari değer taşır, ki bu da yalnız- 
ca üretim alanının bütünüyle ilişkisi içinde var olan bir de- 
gerdir: yani, “eküri”sinden olan (“yayıncı dediğin, kataloğu- 
dur,” demişti bir yayıncı) veya olmayan, olmak isteyen ve- 
ya istemeyen ressam ve yazarlarla; temsilettiği sanatçı ve ya- 
zarlara az ya da çok gıptayla bakan ve onları elinden almaya 
az ya da çok imkânı olan satıcı ve yayıncılarla; yargılarına az 
ya da çok inanan, “ürünlerinden” az ya da çok saygıyla söz 
eden eleştirmenlerle ve “markasının” ayırdına varan ve ona 
az ya da çok güvenen müşterileriyle ilişkisi dahilinde. Bu 
otorite, birtakım “ilişkiler” teşkil eden bir eyleyici kümesi 
nazarında değer kazanan bir “krediden” ibarettir, bu eyleyi- 
ciler ne kadar krediyle donanmış olurlarsa, aralarındaki iliş- 
kiler de o derece değerli olacaktır. Eserleri meşhur eden ve 
maddi değerlerini -en azından uzun vadede- belirleyen tak- 
dis etme işinde, eleştirmenlerin sanat simsarlarıyla işbirliği 
yaptıkları ise çok açıktır: Onlar, “yeni yetenekleri” “keşfede- 
rek”, satıcıların ve alıcıların tercihlerine yön verirler; bunu, 


etkisiz işlerden muaf kılarak yapar (Eğer üreticiler ürünlerinin ticarileştirilme- 
sini kendileri sağlamak zorunda kalsalardı ve varoluşları —ticari yayınevleri gi- 
bi- piyasanın yaptırımlarına veya yalnızca bu yaptırımları tanıyan ve kabulle- 
nen mercilere doğrudan bağlı olsaydı, büyük ihtimal yazarlık veya ressamlık 
mesleği, ve bağlaşıkları olan temsiller, bambaşka şekillerde teşekkül ederdi). 
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yazıları ve tavsiyeleriyle (çoğunlukla yayınevlerinde taslak- 
ları değerlendiren lektör veya dizi editörü, veya galerilerin 
gedikli önsöz yazarı olarak) ve tamamen estetik görünmek- 
le birlikte önemli ekonomik etkileri olan yargılarıyla (jüri 
olarak) yaparlar. Sanat eserini var edenler arasında, son ola- 
rak müşterileri saymak gerekir. Eseri maddi (koleksiyoner- 
ler) veya sembolik (izleyiciler, okuyucular) açıdan temellük 
ederek ve kendi değerlerinin bir kısmını bu mülk edinmeyle 
öznel veya nesnel biçimde özdeş kılarak sanat eserinin değe- 
rinin belirlenmesine katkıda bulunurlar. Kısacası, “şöhreti” 
mümkün kılan, taşradaki Rastignac'ların saf saf inandıkları 
gibi, şu veya bu “nüfuzlu” kişi, şu kurum, bu dergi veya sü- 
reli yayın, şu akademi veya zümre, şu veya bu simsar, yayın- 
cı, hatta kimi zaman “sanat ve edebiyat dünyasının önem- 
li şahsiyetleri” denilen kümenin bütünü bile değildir. Şöh- 
reti mümkün kılan, söz konusu eyleyiciler ve kurumlar ara- 
sındaki nesnel ilişkiler sistemi olarak üretim alanıdır. Bura- 
sı aynı zamanda, takdis iktidarının tekelini elde tutmak uğ- 
runa sürdürülen mücadelelerin de mevkisidir. Eserlerin de- 
gerinin ve bu değere duyulan inancın mütemadiyen ortaya 
çıktığı yer burasıdır.” 


İnanç ve Aldatma 

Bütün takdis edimlerinin etkinlik ilkesi bizzat alanın kendi- 
si, yani toplumsal enerjinin biriktiği bu mevkidir. Eyleyici- 
ler ve kurumlar, onu temellük etmek üzere girdikleri ve ön- 


7 Üreticiler arasındaki “kardeşlik” ilişkilerinin çatışmadan uzak temsili üzerin- 
den bu analizlere karşı çıkacaklara, hemen rekabetin hileli biçimlerini hatır- 
latmak gerekir. İntihal (ustaca gizlenmiş olabilir de olmayabilir de) gibi — ki 
bu biçimlerin en bilineni ve en görünür olanıdır; veya üreticilerin rakiplerini 
gözden düşürmek üzere başvurdukları —elbette sembolik— şiddet biçimleri gi- 
bi (Bu türden sayısız örnekle dolu, yakın tarihli resim sanatı hemen akla gele- 
cektir, en tipik örneklerden biri —yalnızca artık hayatta olmayanları sayarsak — 
Yves Klein ile Piero Manzoni arasındaki ilişkidir). 
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ceki mücadelelerinde kazandıklarını devreye soktukları ye- 
ni mücadeleler aracılığıyla, bu toplumsal enerjinin yeniden 
üretimine katkıda bulunurlar. Genel olarak sanat eserinin 
değeri —yani tikel bir eserin değerinin temeli— ve bu değere 
dayanak oluşturan inanç, şu veya bu eserin değerini tesis et- 
mek için girilen sürekli ve sayısız mücadele içinde ortaya çı- 
kar. Daha açık bir ifadeyle, bu değer ve ona duyulan inanç, 
yalnızca (en geniş anlamıyla) çıkarları farklı kültürel malla- 
ra —örneğin “burjuva” tiyatrosu veya “entelektüel” tiyatroya, 
“yerleşik” resim veya “avangard” resme, “klasik” veya “mo- 
dern” edebiyata- bağlı olan eyleyiciler (müellifler, aktörler, 
yazarlar, eleştirmenler, sahneye koyanlar, yayıncılar, galeri- 
ciler vs.) arasındaki rekabetten değil, aynı türden ürünlerin 
üretim süreci içinde farklı konumları işgal eden, ressam ile 
galerici, yazar ile yayıncı, yazar ile eleştirmen gibi eyleyici- 
ler arasındaki çatışmalardan da türer. Bu mücadeleler hiçbir 
zaman “ticari” olan ile olmayanı, “çıkarsızlık” ile “sinizm”i 
açık bir karşıtlık içinde konumlandırmasalar da, ticari uzla- 
şıları veya rakiplerin hesapçı manevralarını ifşa edişleriyle 
nihai değeri hemen her zaman “çıkarsızlığa” atfederler. Böy- 
lece ekonominin inkârı, söz konusu alanın bizzat kalbine, 
işleyişinin ve dönüşümünün ana ilkesi olarak kazınmış olur. 

Ressam ile galerici, yazar ile yayıncı arasındaki müphem 
ilişkinin ikili hakikati işte en açık bu kriz anlarında ifşa olur: 
Bunlar öyle anlardır ki, her bir konumun ve diğer konum- 
larla ilişkilerinin nesnel hakikati açığa çıkarken, bu haki- 
katin saklı kalmasına hizmet eden temel değerler de olum- 
lanmış olur. Sanat eseri üreticilerinin çıkarlarını, bu çıkar- 
ları savunmak için başvurdukları stratejileri veya bu stra- 
tejileri nasıl sakladıklarını sanat simsarından daha iyi bile- 
cek kimse yoktur. Sanat simsarı bir yandan sanatçı ile sanat 
piyasası arasında koruyucu bir ekran oluşturur, fakat diğer 
yandan sanatçıyı piyasaya bağlayan da odur. Bu açıdan sa- 
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nat simsarı, bizzat varlığıyla, sanat pratiğinin hakikatini za- 
limce ifşa eder: Çıkarlarını korumak için sanatçıyı “çıkarsız- 
lığa” mahküm etmesi yetmez mi? Onu dinler dinlemez şu- 
nu keşfederiz: Birkaç şanlı istisna dışında —ki onlar da san- 
ki bir tür ideali hatırlatmaya yarar— ressamlar ve yazarlar te- 
melde çıkar peşindedir; hesapçıdırlar, paradan başka bir şey 
düşünmez ve başarmak için ne gerekirse yapmaya hazırdır- 
lar. Sanatçılara gelince, onlar da kendi çıkar arayışlarını iti- 
raf etmeksizin, maruz kaldıkları sömürüyü bile açığa vura- 
mazlar; ancak, sanat simsarlarının strate jilerini gün yüzüne 
çıkarmak söz konusu olduğunda, sanatçının konumundan 
iyisini bulmak zordur. Sanat simsarlarının estetik ve duygu- 
sal yatırımlarına, (ekonomik açıdan) kârlı yatırımların nasıl 
yön verdiğini en iyi bu konumdan görebiliriz. Öyle görünü- 
yor ki, suç ortaklığı yapan bu hasımlar, yani sanat eserleri- 
ni üretenler ile onun ticaretini yapanlar, aynı yasaya atıf ya- 
parlar. Bu yasa, kişisel çıkarların -en azından açıkça ekono- 
mik olanların— her tür doğrudan tezahürünün bastırılması- 
nı emreder. İşte, her yönüyle aşkınlık görüntüsü veren bu 
yasanın temeli budur: birbirlerine bu baskıyı hissettirmeye 
çalışan tüm taraflar üzerinde hemen hemen eşit şekilde etki 
eden karşılıklı sansür. 

Krediden ve kredibiliteden yoksun tanınmamış bir sanat- 
çıyı, tanınmış ve itibarlı kılan da benzer bir mekanizmadır: 
Egemen sanat tanımının —yani tikel bir üretici veya üretici- 
ler grubu özelinde vücut bulmuş bir tarzın— dayatılması uğ- 
runa verilen mücadele, sanat eserini —üretim alanının için- 
de ve dışında- bahislere konu ederek, onu değere dönüştü- 
rür. Herkes hasmının sanatı sanat olmayandan ayırma iddi- 
asını çürütebilir; fakat bunu, bizzat bu kökensel iddiayı hiç 
sorgulamadan yapacaktır: Rakiplerin birbirlerini resim ala- 
nından dışlamaları, güzel veya çirkin bir resim olabilece- 
ği inancına dayanır. Alanda bahse konu olan budur. Bu iti- 
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ci güç olmadan alanın işlemesi mümkün değildir. Özgün sa- 
natsal değerin temelinde yatan nesnel danışıklı dövüşü, onu 
oluşturan çatışmalardan daha iyi saklayan hiçbir şey yoktur. 


Kutsallara Saldıran Ritüeller 


Bu analizlere, 1960'lar civarında inanç döngüsünü kırmak 
üzere yola çıkan ve özellikle resim alanında yoğunlaşan çe- 
şitli denemeleri örnek göstererek karşı çıkabiliriz. Ancak şu- 
rası fazlasıyla açıktır: Kutsallara yönelen ve aslında daha sal- 
dırırken kutsallaştıran bu tür ritüeller —ki yalnızca inananla- 
rı dehşete düşürürler— bizzat kendileri de kutsallaşmaya ve 
yeni bir inancın temelini atmaya mahkümdur. Sarıp kutula- 
dığı çizgileri, “sanatçı boku” konserveleri, üstüne konan her 
şeyi sanat eserine dönüştürebilen kaideleri veya imzalayarak 
sanat eseri haline getirdiği kişileriyle Manzoni'yi ele alalım. 
Veya yine, üzerine “tek kopya” ibaresi konmuş karton par- 
çasını veya “45 cm. uzunluğundaki tuval” yazan tuvali ser- 
gileyerek provokatif veya alaycı müdahaleleri çeşitlendiren 
Ben'i. Paradoksal olarak, alanın işleyiş mantığını, radikal gö- 
rünen bu ihlal denemelerinin yazgısı kadar açık biçimde or- 
taya koyan hiçbir şey yoktur: Duchamp'ın sanat geleneğine 
eklemiş bulunduğu alaycılık niyetini sanatsal yaratı edimi- 
ne uyguladıkları için, ânında sanatsal birer “edime” dönü- 
şür, kayda bu şekilde geçer, böylece kutsanır ve kutlanırlar. 
Sanat, hakikatini ancak onu gözlerden kaçırarak ifşa edebi- 
lir, öyle ki bizzat bu ifşa da sanatsal bir gösteri olacaktır. Ter- 
sinden de bakabiliriz: Bizzat sanatsal üretim alanını, bu ala- 
nın işleyiş mantığını ve onun —yüceltilmiş ve muğlak sanat- 
sal söylem araçları ve “edim”lerle— yerine getirdiği işlevle- 
ri sorgulayan (Maciunas veya Flynt'inkiler gibi) denemele- 
rin hiçbirinin, sanatsal ortodoksinin en heterodoks bekçileri 
tarafından bile mahküm edilmekten kaçamamış olması ma- 
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nidardır. Zira bu denemeleri yapanlar, oyunu oynamayı red- 
dettiklerinde, yani sanata kurallar dahilinde —yine sanatsal 
şekilde- meydan okumayı reddettiklerinde, oynamanın bir 
biçimini değil, bizzat oyunu ve ona temel teşkil eden inan- 
cı sorgulamışlardır. Affı mümkün olmayan tek ihlal budur. 


Kolektif Yanlış Tanıma 


İmzanın neredeyse büyülü sayılabilecek etkisi, sadece kimi- 
lerine bahşedilmiş bir iktidardan ibarettir. Alanın bütünsel 
işleyişiyle üretilen sembolik enerjiyi, başka bir deyişle oyuna 
ve bizzat oyunun ürettiği bahislere duyulan inancı harekete 
geçirme iktidarıdır bu. Büyü söz konusu olduğunda -Mauss 
bunu doğru görmüştü— mesele büyücüye özgü niteliklerin 
veya büyüye özgü işlem ve temsillerin neler olduğunu bil- 
mek değildir. Mesele daha ziyade, büyücünün temellük etti- 
ği iktidarın temelinde yatan kolektif inancın, daha doğrusu 
kolektif bir biçimde üretilip sürdürülen kolektif yanlış tanı- 
manın, neye dayandığını tespit etmektir: Eğer “büyü grubu 
olmaksızın büyünün nasıl işlediğini anlamak imkânsız”sa, 
bunun nedeni, büyücünün iktidarının —ki imzanın ya da 
mührün mucizesi bu iktidarın tezahürüne yalnızca bir ör- 
nektir— iyi temellenmiş bir düzmeceye, kolektif olarak yan- 
lış tanınmak suretiyle tanınmış meşru bir iktidar suistimali- 
ne dayanmasıdır. Adını bir hazır-nesneye iliştirerek, piyasa 
değeri üretim maliyetiyle tamamen orantısız bir nesne üre- 
ten sanatçı, bir büyü edimi gerçekleştirmek üzere kolektif 
şekilde yetkilendirilmiştir. Bu edim ancak bütün bir gelene- 
gin varış noktası olarak anlam kazanır, öyle ki, bu geleneğe 
dayanarak ona anlam ve değer atfeden koca bir inananlar ve 
kutlayanlar evreni olmasa o da bir hiç olurdu. “Yaratıcı” ik- 
tidarın ilkesini, geleneğin göklere çıkardığı bu söze döküle- 
mez mana veya karizma biçimini, alanın dışında, yani onu 
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oluşturan nesnel ilişki sisteminin veya kendine yer bulduğu 
mücadelelerin, orada ortaya çıkan özgün enerji veya serma- 
ye biçiminin dışında aramak boştur. 

Öyle görünüyor ki, sanat eserinin ticari değerinin üretim 
maliyetiyle hiçbir şekilde orantılı olmadığını söylemek hem 
doğrudur, hem de yanlış: Yalnızca maddi nesnenin üretimi- 
ni dikkat alırsak —ki bu kısım yalnızca sanatçının sorumlu- 
luğundadır— elbette doğrudur. Ama kutsal ve kabul görmüş 
nesne olarak sanat eserinden söz ediyorsak, o zaman yanlış- 
tır; bu artık devasa bir toplumsal simya işleminin ürünüdür 
ve bu süreçte üretim alanında angaje olmuş eyleyicilerin tü- 
mü -aynı inançla ve çok eşitsiz kârlar elde ederek- işbirli- 
ği yaparlar: yani karanlıkta kalan sanatçı ve yazarlar kadar 
onların kabul görmüş akıl hocaları, müellifler kadar eleştir- 
menler ve yayıncılar, inanmış satıcılar kadar hevesli alıcılar. 
Ekonomizmin tekyanlı maddeciliği, en karanlıkta kalanları 
da dahil bütün bu katkıları göz ardı eder. Oysa onları dikka- 
te almak, sanat eserinin —yani sanatçının— üretiminin, top- 
lumsal enerjinin korunumu ilkesine bir istisna teşkil etme- 
diğini fark etmek için yeterlidir. 


8 Bu analizler, daha önce haute couture için önerdiğim analizleri hem genişle- 
tiyor hem de özgülleştiriyor — ki haute couture ekonomik açıdan göze alınan 
şeylerin ve dolayısıyla inkâr stratejilerinin çok daha görünür olduğu bir alan- 
dır (Bkz. P. Bourdieu ve Y. Delsaut, “Le couturier et sa griffe: contribution a 
une théorie de la magie”, Actes de la recherche, 1, 1, Ocak 1975, s. 7-36). Ke- 
za felsefe hakkında önerdiklerimi de — ancak bu örnekte vurgulanan, yorum- 
cu ve eleştirmenlerin bir eserin yanlış tanıma olarak yeniden tanınmasına kat- 
kılarıdır (Bkz. P. Bourdieu, “L'ontologie politique de Martin Heidegger”, Actes 
de la recherche, 1, 5-6, Kasım 1975, s. 109-156). Burada söz konusu olan, başka 
alanların farklı yerlerde ele alınan genel niteliklerine dair bilgiyi yeni alanlara 
uygulamak değil; daha ziyade, mücadele alanının işleyiş ve dönüşümünün değiş- 
mez yasalarını daha genel, daha aleni bir düzeye taşımak. Bunu yapmanın yolu 
farklı alanları (resim, tiyatro, edebiyat, gazetecilik) karşılaştırmaktan geçiyor, 
çünkü ya özgül nitelikleri ya da erişilebilir verilerin doğası gereği, farklı alan- 
lar yasalarını aynı açıklıkla ortaya sermiyor. Bu işleyiş hem teorici formalizme 
(ki bizzat kendini nesne olarak alır), hem de tekil örneklerin tasviriyle yetinen 
ve yanlışlanabilir iddiaları skolastik şekilde biriktirmeye mahküm ampirizme 
karşıttır. 
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Egemenler ve Talipler 


Kültürel malların üretim alanları, inanç evrenleridir. An- 
cak hem birtakım ürünleri hem de bu ürünlere duyulan ih- 
tiyacı ayrılmaz bir şekilde üretebildikleri sürece işlerler. Ne 
var ki kültürel malların üretimini mümkün kılan pratik- 
ler, “ekonomi”ye özgü sıradan pratiklerin inkârını içerir. Bu 
alanlarda ortaya çıkan mücadeleler, “ekonomi”yle her tür- 
den ilişkiyi hedef tahtasına koyan en uç çatışmalardır: “Mü- 
minler”, yani bu aldatma ekonomisinin ilkelerine duyduk- 
ları inanç dışında sermayesi olmayanlar, kökenlere geri dö- 
nüşü vazeder; yeni başlangıçları mutlak ve uzlaşmaz şekil- 
de reddeder; inancın ve kutsalın topraklarına “ticari” pratik- 
leri ve çıkarları sokan tapınak tüccarlarını da, alanın gerek- 
liliklerine mükemmel bir tabiiyet örneği göstermek suretiy- 
le takdis iktidarından dünyevi kârlar elde eden ferisileri de 
aynı şekilde mahküm ederler. İşte bu şekilde, alana “yeni gi- 
renler”, yani çıkarların inkârından en çok çıkarı olanlar, ala- 
nın temel yasasını daima hatırlatıp olumlamış olurlar. 
“Ticari” olan ile olmayan arasındaki karşıtlık her yerde 
karşımıza çıkar: Tiyatroda, sinemada, resimde, edebiyatta, 
sanattan sayılan ile sanattan sayılmayan arasındaki sınırı — 
başka bir deyişle, pratikte “burjuva” ve “entelektüel”, “gele- 
neksel” ve “avangard” sanat veya “sağ yaka” ve “sol yaka” 
arasındaki sınırı— belirleme iddiasındaki yargıların çoğu- 
nun kaynağında yatan ilke budur. Bu karşıtlık, maddi içe- 
riği itibarıyla alandan alana değişkenlik gösterebilir ve her 


9 Binlerce örnekten birkaçını sayabiliriz: “İşleri, kullandığı malzemeler vs. itiba- 
rıyla son derece nitelikli bir ressam tanıyorum, ama yaptıkları bana göre tama- 
men ticaridir. Sanki ekmek üretir gibi resim yapıyor [...] Çok ünlenen sanatçı- 
lar fabrika tipi üretim yapmaya meylediyorlar” (Galeri yöneticisiyle görüşme). 
Avangardizmin, para karşısındaki kayıtsızlığı ve itiraz zihniyeti dışında, hak- 
lılığının teminatı olarak sunduğu fazla bir şey yoktur: “Paranın onun gözünde 
bir değeri yok: Kültürü kamusal bir hizmet gibi bile değil, adeta bir itiraz aracı 
gibi görüyor.” (A. de Baecgue, “Faillite au théâtre”, L'Expansion, Aralık 1968) 
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alana özgü çok farklı gerçekliklere işaret edebilir. Bunun- 
la birlikte, farklı alanlarda da, aynı alanın farklı uğrakların- 
da da, yapısal açıdan değişmeden kalır. Karşıtlık her zaman, 
sınırlı üretim ile büyük (“ticari”) üretim arasında kurulur: 
başka bir deyişle, üreticiler açısından, üretime ve üreticiler- 
den müteşekkil alana veya alt-alana verilen öncelik ile, da- 
ğıtıma, kamuya, satışa, baskı sayısıyla ölçülen başarıya veri- 
len öncelik arasında; veya “klasikler”in daha geç gelen ama 
zamana karşı koyan başarısı ile, best-seller'ların hızlı ve ge- 
çici başarısı arasında; nihayet, “ekonomi”nin ve kârın (yani 
baskı sayısının vs.) reddi üzerine kurulu, dolayısıyla mev- 
cut kamunun beklentilerini göz ardı eden veya onlara mey- 
dan okuyan, bizzat kendi —ve ancak uzun vadede— ürettiği 
dışında hiçbir talebe dayanmayan üretim faaliyeti ile, mev- 
cut bir talebe intibak ederek başarıyı ve beraberinde getir- 
diği kârı garanti eden üretim faaliyeti arasında. Ticari giri- 
şimin nitelikleri ile, ticari girişimle az çok inkâr edilmiş bir 
ilişki biçimi olarak kültürel girişimin nitelikleri, birbirinden 
ayrılamaz. “Ekonomi”yle ve kamuyla kurulan ilişkiler açı- 
sından ortaya çıkan farklar, alanda yürürlükte olan tasnif- 
ler tarafından resmen tanımlanıp işaretlenen farklarla birdir: 
“Gerçek” sanat ile “ticari” sanat arasındaki karşıtlık, böyle- 
ce, hızlı ekonomik kâr peşindeki basit girişimciler ile gerçek 
anlamda kültürel bir kâr biriktirmek uğruna ekonomik kârı 
geçici olarak reddetmeyi göze alan kültür girişimcileri ara- 
sındaki karşıtlığa denk düşer. Kültürel girişimcilerin kendi 
içlerindeki karşıtlığa gelince, bu karşıtlık kabul görmüş sa- 
nat ile avangard sanat —veya şöyle diyelim, ortodoksi ile he- 
retizm— arasındaki ayrışmaya dayanır. Bir yanda, üretim ala- 
nına ve piyasaya hâkim olanlar vardır. Bunlar, alanın yasa- 
sının özellikle talep ettiği çelişkili niteliklerin, belirgin şe- 
kilde başarılı bir kombinasyonunu taşırlar ve alandaki ege- 
menliklerini, geçmiş mücadelelerde bu sayede biriktirebil- 
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dikleri ekonomik ve sembolik sermayeye borçludurlar. Di- 
ger yanda, alana yeni girenler vardır, ki bunların sahip veya 
talip olabilecekleri müşteri kitleleri rakiplerininkiyle aynı- 
dır; bu rakipler, ya yeni girenlerin alana soktuğu yeni ürün- 
ler nedeniyle gözden düşme eğilimi gösteren yerleşik üre- 
ticilerdir, ya da yenilik üzerinden rekabete girdikleri başka 
yeni girenler. Üretim alanını tanımlayan ve birbirinden ay- 
rılması mümkün olmayan ekonomik ve sembolik güç iliş- 
kileri yapısı içinde —yani alana özgü sermaye (ve ona teka- 
bül eden ekonomik sermaye) dağılımı yapısı içinde— edi- 
nilen konum, nesnel kâr olasılığına dair pratik veya bilinç- 
li bir değerlendirme aracılığıyla, eyleyicilerin veya kurumla- 
rın bizzat niteliklerini ve karşı karşıya kaldıkları mücadele 
dahilinde kullandıkları strate jileri belirler. Egemen konum- 
dakilerin tarafında, stratejiler esasen savunmaya yöneliktir: 
Hemen hemen hepsi, yerleşmiş oldukları konumu elde tut- 
mayı, yani kendilerini ve tahakküme temel teşkil eden ilke- 
leri sürdürülebilir kılarak statükoyu devam ettirmeyi hedef- 
lerler. Mademki tahakkümü ellerinde bulunduranlar hâkim 
olanlardır ve bunun için ne gerekiyorsa onlarda ete kemi- 
ge bürünmüştür, dünya olması gerektiği gibidir, olması ge- 
reken gerçekleşmiştir. Mükemmellik, gösterişe ve tumtura- 
ga düşmeden, her ne isek o olmaktır; devasa imkânlarımı- 
zı bir tasarruf ekonomisi dahilinde harekete geçirmek, ay- 
rımları besleyen göz alıcı stratejileri ve alana talip olanların 
kendilerini ele verdikleri tesir arayışını reddetmektir. Sus- 
kunluk, ağzı sıkılık, sırlar, ihtiyat, egemenlerin suç ortağı- 
dır. Yeni gelenlerin sorguya açarak her daim onlardan zorla 
çekip aldığı, buna mukabil onların da yeni gelenleri düzelt- 
me ihtiyacıyla yeniden dayattığı ortodoks söyleme gelince, 
oda söylenmesi gerekmeyen, hatta söylenmese daha iyi ola- 
cak, izahtan vareste önermelerin alenen tasdikinden ibaret- 
tir. “Toplumsal problemler” toplumsal ilişkilerdir: İki grup, 
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iki çıkar sistemi, iki çatışmalı tez sistemi arasındaki sürtüş- 
meden doğarlar. Onları oluşturan ilişki dahilinde mücadele- 
yi başlatmak, bu mücadelenin hangi topraklarda sürdürüle- 
ceğine karar vermek, doxa'yı yıkan, sessizliği bozan ve ege- 
menlerin sıkıntısız varoluşunu (gerçek anlamıyla) sorgula- 
yan taliplere düşer. Hükmedilenlerin kendilerini piyasaya 
kabul ettirmeleri, ancak, reddettikleri kârları zamanla onla- 
ra kazandıracak yıkıcı stratejiler uygulamalarıyla mümkün- 
dür. Fakat bir koşulla: Bu stratejilerin, alandaki hiyerarşileri 
altüst ederken, alanı kuran temel ilkelere kastetmemesi ge- 
rekir. İşte bu nedenle hükmedilenler, olsa olsa kısmi dev- 
rimlere mahkümdurlar; sansürü kaldırıp uzlaşımları ihlal 
edebilirler, fakat ancak aynı temel ilkeler adına. İşte bu ne- 
denle mükemmel strateji, kökenlere dönüştür; nitekim bü- 
tün heretik altüst edişlerin, bütün estetik devrimlerin teme- 
li budur; çünkü hüküm sürenlerin tahakkümlerini dayan- 
dırdıkları silahların onlara karşı kullanılmasını mümkün kı- 
lar — özellikle de çilekeşlik, cüret, şevk, katılık ve çıkarsızlı- 
ğın. Her zaman biraz saldırgan nitelik taşıyan ve egemenlere 
alanın temelindeki “ekonomi”nin yadsınması yasasına say- 
gı göstermeleri gerektiğini hatırlatan bu “el yükseltme”, an- 
cak bir şekilde işleyebilir: hükmedilenlerin kendilerini sami- 
mi bir inkâr vesikası haline getirmesiyle. 

İster resim söz konusu olsun ister tiyatro, edebiyat veya 
sinema, kültür ürünlerinin üretimini ve dağıtımını üstlenen 
kurumların kültürle ilişkisi aynı zamanda kopmaz bir şekil- 
de bir “ekonomi” ve piyasa ilişkisi olduğundan, bu kurum- 
lar kendi aralarında yapısal ve işlevsel açıdan homolog sis- 
temler olarak düzenlenmeye meyillidir; bu sistemler, hâkim 
sınıf fraksiyonları alanıyla da (ki müşterilerinin büyük kısmı 
buraya aittir) yapısal bir homoloji ilişkisi içindedir. Üretim 
alanı ile hâkim sınıf fraksiyonları alanı arasındaki bu homo- 
loji ilişkisi en açık şekilde tiyatroda görülür. “Bur juva tiyat- 
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rosu” ile “avangard tiyatro” arasındaki karşıtlık (ki resimde 
veya edebiyatta da mütekabili bulunabilir), yazarları, eserle- 
ri, tarzları, konuları sınıflandırmayı mümkün kılan bir ay- 
rıştırma ilkesi olarak işler ve gerçek hayatta temellenmiştir: 
Paris'teki farklı tiyatroların izleyicilerinin (yaş, meslek, ika- 
met yeri, izleme sıklığı, tiyatro biletine ayrılabilen para mik- 
tarı gibi) toplumsal özelliklerinde gözlemlenebileceği gibi, 
eserleri sahnelenen yazarların (yaş, toplumsal köken, ika- 
met yeri, yaşam tarzı vs.) ve eserlerin veya tiyatro kurumla- 
rının mütekabil niteliklerinde de karşımıza çıkar. 

Nitekim “deneysel tiyatro”nun “bulvar tiyatrosu”na kar- 
şıtlığı bütün bu ilişkiler kapsamında anlaşılmalıdır: Bir yan- 
da, kamu desteği alan büyük tiyatrolar (Odeon, Théâtre de 
VEst parisien, Théâtre national populaire) ve sol yakada ko- 
numlanmış, ekonomik ve kültürel açıdan riske giren, her 
an iflas tehlikesiyle karşı karşıya olan birkaç küçük tiyat- 
ro (Vieux Colombier, Montparnasse, Gaston Baty vs.) "9 var- 
dır — bunlar, genç ve “entelektüel” bir izleyici kitlesine (öğ- 
renciler, entelektüeller, hocalar), nispeten uygun fiyatlarla, 
(içerik ve/ya mizansen açısından) uzlaşımlardan uzak gös- 
teriler sunarlar. Diğer yanda ise, ekonomik getiri kaygısı- 
nın son derece ihtiyatlı kültürel stratejilere mecbur bıraktı- 
gı, risk almayan ve müşterilerine bu riski aldırmayan, ya za- 
ten denenmiş gösteriler (İngiliz veya Amerikan oyunlarının 
adaptasyonları, yeniden sahneye konmuş bulvar klasikleri) 
ya da güvenilir, teyitli reçetelere göre kaleme alınmış göste- 
riler sunabilen “burjuva” tiyatroları vardır (ilgili özellikle- 


10 Eldeki (Pierre Getta'nın fevkalade araştırmasından edindiğimiz, Le théâtre et 
son public, Paris, Kültür İşleri Bakanlığı, 1966, 2. cilt) bilgiler çerçevesinde kal- 
mak için, yalnızca bu araştırmada adı geçen tiyatroları zikrettik. 1975 yılında 
tiyatroyla ilgili yayınlarda adı geçen 43 tiyatro içinde (ödenekli tiyatrolar ha- 
riç), 29'u (2/3'ü ediyor) açıkça bulvar tiyatrosuyla ilgili, 8'i klasik veya nötr 
(vasıflandırılmamış” anlamında) ve 6'sı (ki hepsi sol yakadadır) entelektüel 
tiyatro addedilebilecek eserler sunmaktadır. 
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rin artışına bağlı olarak, sırasıyla Gymnase, Théâtre de Pa- 
ris, Antoine, Ambassadeurs, Ambigu, Michodiğre, Variétés). 
Bu tiyatroların izleyicileri yaşını başını almış burjuvalardır 
(kamu görevlileri, serbest meslek erbabı ve şirket sahipleri) 
ve neredeyse yüz yıldır gerek içerikleri gerekse sahneye kon- 
ma biçimi açısından aynı kalan estetik kanonlara uyan basit 
bir eğlenceye katılmak için yüksek ücretler ödemeye hazır- 
dırlar." Hâkim sınıfın, kültürel sermayesi en yüksek ve eko- 
nomik sermayesi en düşük kesimlerine hitap eden (ekono- 
mik ve estetik anlamıyla) “yoksul tiyatro” ile, ekonomik ser- 
mayesi en yüksek ve kültürel sermayesi nispeten en düşük 
kesimlerine hitap eden “varlıklı tiyatro” arasında, klâsik ti- 
yatrolar yer alır (Comédie française, Atelier). Bunlar, diğer 
tüm tiyatrolarla izleyicilerini “değiş tokuş” edebilirler:'? Hâ- 
kim sınıfın hemen tüm fraksiyonlarından izleyici çeken nötr 
bir alan teşkil ederler ve programları da nötr veya eklektik- 
tir, (La Croix gazetesi eleştirmenlerinden birinin sözleriyle) 
“avangard bulvarı” denebilecek bu tarzın ana temsilcisi Jean 
Anouilh veya kabul görmüş avangarddır. * 


11 Burada olduğu gibi metnin devamında da, “burjuva”, isim olarak kullanıldı- 
ğında “hâkim sınıfın hâkim fraksiyonları”, sıfat olarak kullanıldığında “yapı- 
sal olarak bu fraksiyonlarla ilişkili” anlamında bir tür kısaltma görevi görüyor. 
“Entelektüel” de aynı şekilde, “hâkim sınıfın tâbi fraksiyonları”nı ifade ediyor. 

12 Farklı tiyatroların müşteri profilleri bu analizleri doğrular: Bir uçta, müşteri- 
lerinin neredeyse yarısı hâkim sınıfın tâbi fraksiyonlarindan gelen TEP var- 
dır, TEP izleyicilerini diğer “entelektüel” tiyatrolarla “paylaşır” (TNP, Odeon, 
Vieux Colombier, Athénée). Diğer uçta bulvar tiyatroları yer alır (Antoine, Va- 
riétés gibi), bu tiyatroların izleyicilerinin yarısını işverenler, yönetici kadrola- 
rı ve eşleri oluşturur. Bu iki uç arasındaysa Comédie Française bulunur ve iz- 
leyicilerini diğer bütün tiyatrolarla değiş to kuş edebilir. 

13 Dahanüanslı bir inceleme hem avangard tiyatro, hem de bulvar tiyatrosu için- 
de ortaya çıkan bir dizi karşıtlığı (aşağıda ele alacağımız farklı ilişkiler çerçeve- 
sinde) ortaya koyabilirdi. Örneğin izleyici istatistiklerinin dikkatlice incelen- 
mesi, “şık” burjuva tiyatrosu ile daha “geniş” bir kamuya hitap eden bur juva ti- 
yatrosu arasında bir karşıtlık önermektedir. Bunların ilki, büyük oranda Paris- 
li ve tiyatroya sık giden, kültürlü bir burjuva kesimi ağırlar (Théâtre de Paris, 
Ambassadeurs gibi, sergiledikleri eserler -örneğin Comment réussir en affaires 
ve P. Ustinov'un Photo-finish'i gibi— le Figaro —12/2/1964 ve 6/1/1964- ve hatta 
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Aynalar Oyunu 


Bu yapı yeni değil: Françoise Dorin, bulvar tiyatrosunun bü- 
yük başarılarından biri olan Tournant oyununda avangard 
bir yazarı vodvillere özgü en tipik durumlara soktuğunda, 
Scribe'in 1836'dan itibaren La Camaraderie'de Delacroix, 
Hugo ve Berlioz'a karşı uyguladığı stratejileri yeniden kul- 
lanmaktan başka bir şey yapmıyordu, zira benzer nedenler 
benzer sonuçlar doğurur: Saygın izleyicilerini romantikle- 
rin cüretkârlık ve aşırılıkları karşısında teskin etmek isteyen 
Scribe, [La Camaraderie'de| Oscar Rigaut karakterine baş- 
vurmuştu — cenaze ağıtlarıyla meşhur bu şairin gerçekte na- 
sıl bir ehlikeyif olduğunu, yani herkes gibi olduğunu, dola- 
yısıyla burjuvalara “kabzımal” muamelesi yapmak için hiç 
de uygun biri olmadığını göstermişti. "4 


le Nouvel Observateur -5/3/1964— tarafından övgüyle karşılanmıştır). İkincisi 
ise, daha ziyade “Parisli” gösteriler sunar (Michodiğre tiyatrosu, Felicien Mar- 
ceau'nun La preuve par quatre adlı eseri; Antoine tiyatrosu, Mary Mary; Varié- 
tés, J. Deval'in Un homme combl&'si) ve bunlar ziyadesiyle eleştirilmiştir (ilki 
le Nouvel Observateur tarafından, 12/2/1964 ve diğer ikisi le Figaro tarafından, 
26/9/1963 ve 28/12/1964). Bu tiyatroların daha taşralı, daha küçük burjuva, ti- 
yatroya daha az aşina bir izleyici kitlesi vardır (orta sınıflar, ticaret yapanlar, 
zanaatçılar bu grup içinde daha çok temsil edilmiştir). İstatistiki verilerle doğ- 
rulanması mümkün olmasa da (edebiyat ve resimde yapmaya çalıştığımız gi- 
bi), hemen her şey, bu farklı tiyatro kategorilerindeki yazar ve oyuncuların ay- 
nı ilkeler uyarınca birbirine karşıt olarak konduğuna işaret eder. Nitekim, ba- 
şarılı bulvar tiyatrolarının parlak yıldızları 1972 yılında gece başına 2000 frank 
kadar kazanabilmiştir (çoğu zaman gişe hasılatından da yüzde alarak). “Bili- 
nen” aktörler temsil başına 300-500 frank alırken, Comédie Française sanatçı- 
ları (üyeler, onur üyeleri ve maaşlı çalışanlar) özel tiyatroların önde gelen ak- 
törlerine oranla daha az kazanır ve temsil başına belirli bir miktarın eklendiği 
sabit bir aylık alırlar (eğer üye veya onur üyesi iseler, kıdemleri oranında yıllık 
kârdan da belirli bir oran buna eklenir). Nihayet sol yakadaki küçük salonla- 
ra geldiğimizde, aktörlerin güvencesiz çalışmaya ve son derece düşük bir gelir 
düzeyine mahküm olduğunu görürüz. 

14 Bkz. C. Descotes, Le public de théâtre et son histoire, Paris, PUF, 1964, s. 298. 
Bu tür bir karikatürün bizzat tiyatro eserlerinde (örneğin Michel Perrin'in 
1963 tarihli Haute-fidelit€ oyunundaki yeni roman parodisi aklımıza geli- 
yor) ve daha da çok eleştiri yazılarında karşımıza çıkmasının nedeni “bur ju- 
va” yazarların “burjuva” izleyicilerde bir tür işbirlikçi bulacaklarından emin 
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Bir bulvar tiyatrosu yazarının kendini avangard bir yaza- 
ra dönüştürme çabasını anlatan Françoise Dorin'in Tournant 
oyunu, bir tür sosyoloji testi gibidir: Bütün kültürel üretim 
alanını yapılandıran karşıtlığın, nasıl bir yandan zihinlerde, 
algı kategorileri ve sınıflandırma sistemleri biçiminde, diğer 
yandan nesnel dünyada, yazarlar ve tiyatroları, eleştirmen- 
leri ve gazeteleri arasındaki tamamlayıcı karşıtlıkları üre- 
ten mekanizmalar aracılığıyla gözlemlenebileceğini gösterir. 
Bulvar tiyatrosu ile avangard tiyatronun birbirine karşıt por- 
treleri bizzat oyundan çıkarılabilir: Bir yanda teknik açık- 
lık ve beceri, neşe, hafiflik ve davranışlarda serbestlik gibi 
“Fransızlara özgü” nitelikler vardır; diğer yanda “gösterişli 
bir sadeliğin ardına gizlenmiş iddia”, “takdimdeki blöf”, cid- 
diyet zihniyeti, mizah yoksunluğu ve sahte ağırbaşlılık, an- 
latımdaki ve dekorlardaki keder (“ne derseniz deyin, siyah 
perdeler ve iskele kesinlikle işe yarıyor”). Özetle, karşıtlığın 
bir tarafında, “hafiflikten korkmayan”, neşeli, keyifli, can- 
lı, sıkıntısız, hayatta-nasılsa-öyle addedilen yazarlar, oyun- 
lar, konular ve sözler vardır, diğer tarafında ise “düşünce- 
ye dalmışlar”, yani kederli, sıkıcı, sıkıntılı ve karanlık olan- 
lar. “Biz kıçımızla güleriz, onlar düşünür”. Bu karşıtlık aşı- 
lamaz, çünkü “entelektüeller” ile “burjuvaları” görünürde 
en çok ortaklaştıkları çıkarlarında bile ayırmaktadır. Fran- 
çoise Dorin'in ve “burjuva” eleştirmenlerin tiyatro söz ko- 
nusu olduğunda işe koştukları (ve “siyah perde” ile “şık de- 
kor”, “iyi aydınlanmış, dekore edilmiş duvarlar”, “tertemiz, 
iyi giyinmiş oyuncular” arasındaki karşıtlık olarak tezahür 
eden) veya daha genel olarak, bizzat dünya görüşlerine sira- 
yet etmiş bulunan bütün karşıtlıklar, dünyayı kapkara veya 
toz pembe görme ikiliğinde yoğunlaşmıştır. Göreceğimiz gi- 


olmalarıdır. Avangard yazarlarla hesaplaşırken, aynı zamanda, “entelektüel 
tiyatro”nun kendilerine meydan okuduğunu veya onları mahküm ettiğini dü- 
şünen “burjuvalar”a “entelektüel” bir destek çıkmış olurlar. 
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bi, bu ikilik toplumsal dünyayı inkârın çok farklı iki biçimin- 
de temellenmiştir. ” 

Kullanılan karşıtlıkların kabalığını ve başvurulan strate- 
jilerin naifliğini komedyanın gereklerine yorabilirdik. Ama 
bunların benzerleri, sevilen eleştirmenlerin en sıradan söz- 
lerinde, sayfalar boyunca karşımıza çıkar: Örneğin, bir istis- 
na olarak avangard bir tiyatro grubunu (Théâtre de VEst pa- 
risien) kiralamak zorunda kalan Jean-Jacgues Gautier, Fran- 
çoise Dorin'in oyununu yapılandıran karşıtlıkların tümünü 
kullanmıştır: 


Bir kültür merkezinde çalışan genç bir yönetmenin sahne- 
ye koyduğu bir oyunun bu tazeliği, bu canlılığı taşıması na- 
dirdir. Bu yeni terfilerin hemen hiçbiri kederin yolunu bı- 
rakıp bile isteye neşeye yönelmez. Genelde beğeni ve ihti- 
mam, ağlamaklı ideallere hizmet eder ve lükse düşkün so- 
lun kıymetlisi olan yoksulculuğa yaslanır. Buna karşılık bu- 
rada her şey yaşam sevincini yüceltmek ve keyifleri yerine 
getirmek için hayata geçirilmiş. (Le Figaro, 27 Mart 1964) 


Makalenin tamamı “burjuva” estetiğinin anahtar kelime- 
lerini tamamlamamıza izin verir: neşe, yaşam sevinci, keyif 
ama aynı zamanda konuşma ustalığı, canlılık, çeviklik, espri 
(“esprili”), hareket (“hareketli”), neşe, ahenk (“ahenkli kos- 
tümler”), renkler (“neşeli renkler”), denge duygusu, göste- 
rişten azade olma, bolluk, incelik, dürüstlük, zarafet, bece- 
ri, zekâ, nezaket, yaşam, gülme. Burjuva beğenisinin aksiyo- 
matiğinin art niyet olmaksızın anlaşılması için Comédie fran- 


15 Bu tasniflerin gücü ve kendilerini ne derece dayattıkları hakkında fikir sahi- 
bi olmak için bir örnek yeter: Sınıfsal beğeniler üzerine yapılan istatistiki araş- 
tırmalardan biliyoruz ki, “entelektüeller”in ve “burjuvalar”ın tercihlerini Goya 
ile Renoir arasındaki karşıtlık etrafında düzenlemek mümkündür; zira iki ka- 
pıcı kızının birbirine karşıt kaderini betimleyen Françoise Dorin (biri “yine bir 
hizmetliyle evlenecek”, diğeri “teraslı bir yedinci kat dairesine” sahip olacak), 
ilkini Goya'ya, ikincisini Renoir'a benzetir (F. Dorin, Le Tournant, Paris, Jul- 
liard, 1973, s. 115). 
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çaise'in bir Cyrano de Bergerac'a ihtiyacı var: “hayran bıra- 


» u :» 


kan teknik”, “komik”, “neşeli”, “sözlerin albenisi”, “gözlere, 
kulaklara ve kalbe bayram”, “sevinç”, “keşifler, buluşlar tu- 
fanı”, “neşe parçası”, “şatafatlı uyum”, “pırıltılı letafet”, “di- 
namik eylem”, “şevk”, “saflık”, “tazelik”, “parlak mizansen”, 
“şatafatlı dekorlarla harika kostümlerin görkemli canlılığı ve 
dengesi”. Nitekim burjuva tiyatrosunun ülküsü gerçekleşti- 


ğinde düzülen şu methiyeyi zikretmemek ne mümkün: 


[...] bu bir gurur şöleni, adeta bir yetenekler yarışı, şevk 
festivali, romanesk alevler balesi, bir neşe ve fantezi havu- 
zu, keyif veren bir havai fişek, bir zevkler kuşağı, söz usta- 
lığı yelpazesi, renkler geçidi, lirik bir büyü, tüm zamanlar- 
da gençliğe has lütufların kol gezdiği şefkatli bir mucize... 
(Le Figaro, 15 Şubat 1964) 


Aynı algı ve değerlendirme kategorileri, aynı gazetede ya- 
zan başka bir eleştirmen, Maurice Rapin tarafından Plan- 
chon'un sahneye koyduğu Tartuffe için de kullanılmıştır. 
Yalnız bu kez olumsuz sonuçlara varmak için: 


Bu kadar gösterişi, zevksizliği ve beceriksizliği tek bir 
oyunda sahneye koymak kolay değil. Özgün olmak için 
her şeyi göze almak tehlikeli bir oyun. Bir Marlowe veya 
Brecht oyununu mahvetmek pahasına yapıldığında böy- 
le şeyler yine küçük bir hasarla atlatılabilir. Ama kurban 
Moliğre olduğunda, göz yummak mümkün değil. (Le Figa- 
ro, 11 Mart 1964) 


“H.L.M. tiyatrosunda” (Maurice Rapin “H.L.M'nin Tar- 
tuffe'ü” diyor) burjuva estetiğinin nefret ettiği, banliyölü kü- 
çük burjuvalara uygun addettiği her şey (Françoise Dorin'in 
karikatürize ettiği avangard yazarı Vancovicz'in oyunu “Pa- 
risin güneybatısında bir hangarda” sergileniyordu), hem 
Françoise Dorin hem de Jean-Jacgues Gautier tarafından 
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damgalanmış olan gösteriştir. Burjuvazinin “gerginlik veri- 
ci ağırlığı” ve özgünlük veya derinlik için “didinmeyi” hor 
görmek amacıyla başvurduğu anahtar kelime budur ve hem 
araçlarından hem de amaçlarından emin bir sanatın rahatıy- 
la ve ölçülülüğüyle tezat olarak kullanılır." 

Kanonik ikiliğin bu kadar net bir şekilde düzenlediği bir 
nesne karşısında, basın alanı içindeki dağılımları bizzat bu 
nesnenin ve ona uyguladıkları tasnif sisteminin temel yapı- 
sına denk düşen eleştirmenler, kendilerini de tasnif eden bu 
alanı yeniden üretmiş olurlar — bunu, hem söz konusu nes- 
neyi hem de bizzat kendilerini tasnif ettikleri beğeni yargıla- 
rı alanı içinde yaparlar (ancak onu nesnelleştirerek çıkabile- 
ceğimiz mükemmel bir döngüdür bu). Başka bir deyişle, Le 
Tournant hakkında geliştirilen yargılar, gerek içerik gerek 
biçim açısından, ifade buldukları yayın organına göre çe- 
şitlenirler — “entelektüel” dünyaya en uzak eleştirmenler ve 
okuyucularından tutun da, Françoise Dorin'in ve “burjuva” 
izleyicilerinin dünyasına en uzak, “entelektüel” dünyaya en 
yakın olanına kadar.” 


16 France-Soir eleştirmenlerinin eskilerinden biri, Jean Dutourd, daha açık konu- 
şur: “Ocak ayında, akşamın sekizinde, dar ve karlı sokaklar arasında Nanterre, 
Coumeuve, Aubervilliers veya Boulogne Kültür Evi'ni aramak, müthiş kederli 
bir şey. Üstelik bizi neyin beklediğini biliyoruz: Bir eğlence, nüktedan insanla- 
rın sahneye koyduğu, hoş bir gösteri değil bu, tam aksine. Kasvetli bir etüt bi- 
nası; amatörlerin monoton bir şekilde okuduğu, akılsızca ilerici bir oyun; ma- 
halleli birkaç küçük burjuva ve komünistten müteşekkil, iyi niyetli ama oyun 
arasında hiç de ilgi uyandırmayacak bir izleyici kitlesi” (J. Dutourd, Le para- 
doxe du critigue, Flammarion, 1971, s. 17). (İstatistik, avangard tiyatro ile kü- 
çük burjuva ve banliyö tiyatrosu arasındaki “bur juva” polemiğinin açığa çıkar- 
dığı ilişkiye nesnel bir temel sağlar. İşçi, ustabaşı ve teknisyenlerin —ki tüm ti- 
yatro izleyicilerinin ancak yüzde #'ünü oluştururlar- memurların ve orta sınıf- 
ların ve nihayetinde hocaların farklı tiyatrolar arasındaki dağılımı tesadüfi de- 
ğildir). Toplumsal bir sezgiyle, eğer müzeler “hocalara” açıksa, galerilerin tek 
ziyaretçilerinin de “şık” insanlar olduğunu hatırlatmayı görev bilenler de aynı 
şeye işaret etmekte. 

17 Satın aldığımız bir gazete değil, konum almanın üretici ilkesidir. Bu ilke, ko- 
num almanın kurumsallaşmış ilkeleri alanı içinde, ayırt edici bir konum tara- 
fından belirlenir. Şunu iddia edebiliriz: Bir okuyucu, okuduğu gazetenin basın 
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Homoloji Oyunu 


Aurore'dan Figaro'ya, Figaro'dan Express'e uzanarak Le 
Monde'un nötr söylemine ve Le Nouvel Observateur'ün (an- 
lamlı) sessizliğine varan belli belirsiz anlam ve tarz kayma- 
larını ancak şuna dikkat edersek anlayabiliriz: Okuyucula- 
rın eğitim seviyeleri de buna paralel olarak istikrarlı biçimde 
artmaktadır (başka yerlerde olduğu gibi burada da, yayın se- 
viyesinin veya verilen mütekabil mesaj sayısının iyi bir gös- 
tergesidir bu) ve aynı zamanda, kamu çalışanları veya hoca- 
lar gibi, toplamda daha çok okuyan kesimlerin, tüm okuyu- 
cular içindeki oranı artmakta —ki bu kesimlerin ayırt edici 
özelliği, seviyesi yüksek yayınlar yapan gazeteleri (Le Monde 
ve Le Nouvel Observateur) daha da çok okumalarıdır—, buna 
karşılık, büyük tüccarlar veya sanayiciler gibi, toplamda da- 
ha az okuyan kesimlerin oranı düşmektedir — ki bu kesimle- 
rin ayırt edici özelliği de, seviyesi düşük yayınlar yapan ga- 
zeteleri (France-Soir, L’ Aurore) tercih etmeleridir. Daha ba- 
sitçe söylemek gerekirse, söylemler alanı, kendi düzeni için- 
de, yayın organları alanını ve bu yayınların okuyucuların- 
dan müteşekkil alanı yeniden üretir. Öyle ki bu alanın bir 
ucunda büyük tüccarlar ve sanayiciler, France-Soir ve L'Au- 
rore vardır, diğer ucundaysa kamu çalışanları ve hocalar, Le 
Monde ve Le Nouvel Observateur."8 Ortadaki konumlar özel 
sektör çalışanları, mühendisler ve serbest meslek sahiplerin- 
ce işgal edilir, yayın organları tarafında ise (büyük tüccarlar 


organları alanı içindeki konumu ile sınıflar (veya sınıf fraksiyonları) içindeki 
kendi konumu (ki bu kanılarına yön veren ilkenin temelini oluşturur) birbiri- 
ne ne kadar benziyorsa, kendini söz konusu gazetede o kadar tastamam ve uy- 
gunca ifade edilmiş bulacaktır. 

18 Müşteri profili incelemeleri şunu gösteriyor: France-Soir ile l Aurore birbirine 
çok yakındır; le Figaro ve l'Express diğer bütün gazetelere hemen hemen eşit 
uzaklıktadır (gerçi Le Figaro bir miktar France-Soir'a, VExpress de le Nouvel Ob- 
servateur'e yakındır) ve nihayet le Monde ve le Nouvel Observateur bambaşka 
bir küme oluşturur. 
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dışında) tüm kesimlerin neredeyse eşit derecede okuduğu 
Figaro ve özellikle de Express yer alır. Bu evrenin nötr mev- 
kisi burasıdır. Görüldüğü üzere, tiyatro hakkındaki değer 
yargıları alanı, hem onları üreten ve yayan gazeteler alanıyla, 
hem de hakkında yazıldıkları tiyatrolar ve oyunlar alanıyla 
homologtur. Bu homolojiler ve izin verdikleri bütün oyun- 
lar, adı geçen alanlar ile hâkim sınıf alanı arasındaki homo- 
loji tarafından mümkün kılınmıştır. 

Şimdi, Françoise Dorin'in oyunundaki deneysel uyara- 
nın tetiklediği yargılar alanına boydan boya bakabiliriz: 
“sağ”dan veya “sağ yaka”dan “sol”a veya “sol yaka”ya gide- 
rek. İlk olarak L'Aurore: 


Had bilmez Françoise Dorin'in Marksist ve züppe entelijan- 
siyamızla —ki ikisi genelde el ele gider- kozlarını paylaşma- 
sı gerekecek gibi görünüyor. Mesele şu: Un Sale Egoiste'in 
yazarının, avangard addedilen tiyatro oyunlarının pek ço- 
ğunu karakterize eden heybetli sıkıntıya, derin boşluğa, baş 
döndürücü hiçliğe zerre saygısı yok gibi. Çağdaş sahnenin 
ilk ve son sözü olan “varoluşun” o meşhur “anlatılamazlı- 
ğını” dünyevi bir kahkahayla kirletmekten çekinmiyor. Ve 
tüketim toplumunun en düşük iştahlarını pohpohlayan bu 
sapkın gerici, hatalarını kabullenmekten ve bulvar tiyatro- 
su yazarı olarak kazandığı şöhretini alçak gönüllülükle ta- 
şımaktan çok uzak. Bunun yerine, Sacha Guitry'nin fante- 
zilerini ve Feydeau'nun çetrefil bulvar tiyatrolarını, Mar- 
guerite Duras'ın veya Arrabal'ın karanlık aydınlığına ter- 


19 Özel sektör, mühendisler ve serbest meslek sahipleri, toplam okur sayıları 
içinde ortalama; le Monde okurları içinde tüccar ve sanayicilere oranla belirgin 
şekilde yüksek bir oran arz ederler (Bu tabloda, özel sektör çalışanları sanayi- 
cilere daha yakın düşer, zira hem alt seviye gazeteleri —France-Soir, VAurore— 
hem de ekonomi haberleri veren yayın organlarını -les Echos, Information, En- 
treprise— okuma oranları yüksektir. Diğer yandan mühendisler ve serbest mes- 
lek sahipleri hocalara daha yakındır, çünkü le Nouvel Observateur okuma oran- 
ları yüksektir). 
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cih etmeye çekinmeden devam ediyor. Bu kolay affedilecek 
bir suç değil — üstelik neşe ve coşku içinde, kalıcı başarı ge- 
tiren tüm o mahküm edilmiş yöntemlerle işlendiği düşü- 
nülürse... (Gilbert Guilleminaud, L'Aurore, 12 Ocak 1973) 


Entelektüel alanın sınırında, neredeyse yabancısı olduğu 
(entelijansiyamız”) bir dilin konuşulduğu bir noktada ko- 
numlanmış Aurore eleştirmeni sözünü sakınmıyor (gericiye 
gerici diyor) ve stratejilerini gizlemiyor. Düşmanını konuş- 
tururken, bunu, dediğinin ironik olarak tersine işaret ede- 
cek, kastettiğinin nesnel karşıtını gösterecek şekilde yap- 
maya dayanan retorik etki, bizzat eleştiri alanının yapısını 
ve eleştirmenin okuyucularıyla homolog konumları gereği 
girdiği dolaysız suç ortaklığını hem varsayar hem işe koşar. 

Aurore'dan Figaro'ya geçiyoruz: Tournant'ın yazarıyla, 
uyumlanmış habituslara özgü o mükemmel ahengi yakala- 
mış eleştirmen, dünya görüşüne, tiyatroya bakışına, algı ve 
değerlendirme kategorilerine bu derece uyan bir oyun kar- 
şısında ancak mutlak bir zevk deneyimi yaşayabilir. Yine de, 
üstü örtülü konuşma zorunluluğuyla, açık politik yargıla- 
rı bertaraf ederek kendini salt estetik veya etik alanla sınır- 
lıyor: 


Françoise Dorin Hanım'a şunu borçluyuz: Onun hafiflik- 
ten korkmayan bir yazar olduğunu teslim etmemiz gerekir, 
başka bir deyişle dramatik ama esprili, ciddi ama gülüm- 


seyen, kırılgan olmaksızın küstah, komediyi vodvile kadar 
ama olabilecek en ince biçimde taşıyan biri. Hicvi zarafetle 
birleştiren, kafa karıştırıcı ustalığını her dakika ispata hazır 
bir yazar |...) Tiyatro sanatının incelikleri hakkında Fran- 


çoise Dorin hepimizden çok daha fazlasını biliyor, kome- 


dinin imkânları, bir durumun barındırdığı ihtimaller veya 


tam oturan ifadenin güldürme veya iğneleme gücü hakkın- 


da... O nasıl güçlü bir parçalama sanatı, çark etmeyi kas- 
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ten kullanmaktaki o ironi, ipleri [ficelles] başkalarına tut- 
turmadaki o ustalık! Toumant'da hoşa gidecek her şey bu- 
lunuyor, üstelik ne hoşa gitme çabası, ne bayağılık var. Ko- 
laycı da değil, çünkü apaçık ki günümüzde konformizm tü- 
müyle avangardın, gülünçlük ciddiyetin, sahtecilik sıkıntı- 
nın tarafında. Françoise Dorin Hanımefendi, sağaltıcı bir 
neşeyle dengeli izleyicilerini yeniden dengeye kavuştura- 
rak, onların yüreğine su serpecek... Zaman kaybetmeden 
gidip izleyin, sanıyorum ki, bütün kalbinizle öyle bir güle- 
ceksiniz ki, içinde yaşadığı dönemle uyum içinde olup ol- 


madığı üzerine kafa yormanın bir yazarı ne kadar kaygılan- 
dırabileceği aklınıza bile gelmeyecek... Nihayetinde herke- 
sin kendine sorduğu bir soru bu ve ondan ancak mizah ve 
onulmaz iyimserlik sayesinde kurtulabiliriz! (Jean-Jacques 
Gautier, Le Figaro, 12 Ocak 1973) 


Figaro'dan, doğal olarak, iltisak ile mesafe arasında bir 
denge tutturan ve böylece örtmece işini açıkça bir üst sevi- 
yeye taşıyan Express'e geçiyoruz: 


Dosdoğru başarıya koşacağı muhakkak. İncelikli ve komik 
bir oyun. Bir karakter. Eldivene giren bir el gibi giriyor ro- 
lün içine: Bu aktör Jean Piat. |... Biraz uzayan bazı kısımlar 


dışında eksiksiz ustalığı, kurnazlığı, mesleğin incelikleri- 


ne {ficelles du metier] hâkimiyetiyle Françoise Dorin'in bul- 


var tiyatrosunun dönüm noktası üzerine yazdığı bu oyun, 


şu işe bakın ki, bulvar oyunlarının en gelenekseli. Yalnız- 
ca somurtkan ukalalar, iki tiyatro arasındaki, politik yaşam 
ve altında yatan özel yaşam tahayyülleri arasındaki karşıtlı- 
ğı uzun uzadıya tartışacaktır. Diyaloglar çok parlak, bir sü- 
rü sözcükle, formülle ve intikamcı iğnelemeyle dolu. Ama 


Romain | Vancovicz| bir karikatür değil, ortalama bir avan- 
gard sanatçıdan daha akıllı. Philippe en sevilen rolde, çün- 
kü kendi topraklarında. Comme au thdâtre'ın yazarı usulca 
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şunu telkin ediyor: “Gerçek yaşamda olduğu gibi” konuşu- 
lan, davranılan yer bulvar tiyatrosudur ve bu doğrudur da, 
ama yalnızca kısmen. Ve bu kısmiliğin tek sebebi sınıfsal- 
lık değildir. (Robert Kanters, L'Express, 15-21 Ocak 1973) 


Bu metnin, tümüyle onaylayıcı kalmakla birlikte, kendi 
içinde nüanslar içermeye başladığını hemen görüyoruz. Ko- 
nu edilen karşıtlıklar için bile daha muğlak formüllere siste- 
matik bir şekilde başvuruyor: “Dosdoğru başarıya koşacağı 
muhakkak”, “kurnazlık, mesleğin inceliklerine hâkimiyet”, 
“Philippe en sevilen rolde” — bütün bu formüllerin yermek 
için kullanıldıkları da düşünülebilir. Hatta burada, inkâr yo- 
luyla öteki hakikatin bile ucundan kıyısından görünür ol- 
duğunu (“Yalnızca somurtkan ukalalar ... uzun uzadıya tar- 
tışacaktır), dahası hem muğlaklaştırma hem inkâr (“tek se- 
bebi sınıfsallık değildir”) yoluyla iki kere etkisiz hale getiril- 
miş olsa da apaçık hakikatin karşımıza çıktığını düşünmek 
mümkün. 

Le Monde, spor yorumcularının dediği gibi “sırt sırta”, iki 
tarafa da (hem Aurore'un açıkça politik söylemine hem Nou- 
vel Observateur'ün küçümseyici sessizliğine) yol vererek, 
gösterişli bir tarafsızlığı mükemmelen örnekler: 


Basit veya basitleştirilmiş iddia, “iki katmanlı” son derece 
ince bir formülasyon sayesinde karmaşıklaştırılmış. Sanki 
iki ayrı oyun başa baş gidiyormuş gibi: Biri geleneksel bir 
yazar olan Françoise Dorin tarafından yazılmış, diğeri ise 
modern tiyatroya “dönüş” yapmaya çalışan Philippe Rous- 
sel karakteri tarafından [sahnede] yaratılıyor. Oyun, tıp- 
kı bir bumerang gibi, döngüsel bir hareketi tasvir ediyor. 
Françoise Dorin, Philippe'in sorguladığı bulvar tiyatrosu 
klişelerini kasten ortaya atıyor ve onun ağzından, sert bir 
burjuvazi eleştirisi yapma fırsatı buluyor. İkinci katmanda 
ise Dorin, bu söylemin karşısına, aynı derecede sert bir sal- 
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dırıyla paramparça ettiği genç bir yazarı [Romain Vanko- 
vicz| çıkarıyor. Nihayetinde silah yeniden bulvar tiyatrosu- 
na geçiyor, mekanizmanın beyhudeliği geleneksel tiyatro- 
nun araçlarıyla gösterilmiş oluyor ve böylece geleneksel ti- 
yatro değerinden hiçbir şey kaybetmiyor. Philippe kendisi- 
ni “herkes gibi konuşan karakterlere” hayat veren “hafiflik- 
ten korkmayan” bir yazar olarak tanımlayabiliyor, sanatı- 
nın “sınırlardan azade” —yani apolitik— olduğunu iddia ede- 
biliyor. Buna mukabil Françoise Dorin'in tercih ettiği avan- 
gard yazar modeli epey çarpıtılmış bir tasvir sunuyor. Van- 
kovicz bir Marguerite Duras taklidi, geç kalmış bir varoluş- 
çu, hafiften militan. Burada kınanan tiyatro türü kadar (“si- 
yah perdeler ve iskele çok işe yarar!”, veya şu oyun başlı- 
ğı “Kahvenize biraz sonsuz almaz mıydınız, Bay Karsov”), 
Vankovicz de uç bir karikatür örneği. İzleyiciler modern ti- 
yatronun böyle aşağılayıcı bir şekilde resmedilmesini zevk- 
le izliyor, burjuvazi eleştirisi lanetlenmiş bir kurbana yö- 
neldiği ve onu bitirdiği oranda onları eğlendirerek kışkırtı- 
yor. |...) Burjuva tiyatrosunun durumunu yansıttığı ve sa- 
vunma sistemlerini açık ettiği oranda Tournant önemli bir 
eser olarak görülebilir. “Dışsal” bir tehdidin uyandırdığı 
kaygıyı bu kadar iyi açık eden ve onu bu kadar bilinçsiz bir 
gaddarlıkla kendine mal eden çok az eser bulunur. (Louis 
Dandrel, Le Monde, 13 Ocak 1973) 


Robert Kanters'in geliştirmeye başladığı muğlaklık bura- 
da zirveye ulaşır: İddia, duruma göre “basit veya basitleşti- 
rilmiş”tir, tercih sizin; oyun ikili hale gelerek okuyucuya yi- 
ne tercihine bağlı olarak seçebileceği iki ayrı eser sunar: “te- 
lafisimümkün” ama “sert” bir burjuvazi eleştirisi ve apolitik 
sanatın savunusu. Eleştirmenin oyuna “taraf mı karşı mı” ol- 
duğunu veya onu “iyi mi kötü mü” bulduğunu saf saf soran 
olursa, iki cevap alacaktır: İlki, oyunda temsil edilen avan- 
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gard yazarın “uç bir karikatür” olduğunu ve izleyicilerin 
“zevkle izlediğini” teslim eden “nesnel bir bilgilendirici”nin 
vazifeşinas aktarımıdır (fakat eleştirmenin bu izleyici kitlesi 
karşısında nasıl konumlandığı, dolayısıyla bu zevkin ne an- 
lama geldiği açık edilmez); ikincisi, ihtiyatlar, nüanslar ve 
akademiye özgü yumuşatmalar (“yansıttığı ... oranda”, “ola- 
rak görülebilir”) zoruyla muğlak kılınmış bir dizi yargı so- 
nunda, Tournant'ın “önemli bir eser” olduğunun kabulü — 
ama dikkat edin, aynen Siyasal Bilgiler Fakültesi'nde söy- 
leneceği gibi, günümüz uygarlığının girdiği krizin vesika- 
sı olarak.” 

Nouvel Observateur'ün sessizliği kuşkusuz kendi başına 
anlam taşıyor ama gazetenin bu konuda nasıl bir konum al- 
mış olabileceği konusunda iyi kötü fikir edinmek istersek, 
Félicien Marceau'nun La preuve par quatre oyunu üzerine yi- 
ne aynı gazetede çıkan yazıya veya Philippe Tesson'un Com- 
bat'da yazı işleri müdürüyken Canard enchain&'de yayınladı- 
ğı Tournant eleştirisine bakabiliriz: 


Tüccarlarla iş kadınlarının biraraya geldiği; (ressam 
Jean-Michel] Folon'un ölçülü mizahıyla boyanmış bir dö- 
ner sahnenin bile eksik olmadığı bir dekorda meşhur ve se- 


20 Buarabulma ve uzlaşma sanatı, sanat-için-sanat ustalığına La Croix'daki gaze- 
tecide varmıştır. Bu kişi, koşulsuz desteğini son derece incelikli gerekçeler, ta- 
sarruflu çifte-olumsuzlamalar, kendine bıraktığı ihtiyat payları ve yine kendi- 
ne tashihlerle öyle güzel destekler ki, sonuçta varılan ve kendi deyişiyle “içe- 
rik ve şekil açısından” gayet safiyane bir ikiyüzlülük barındıran bu conciliatio 
oppositorum neredeyse kendinden menkul hale gelir: “Dediğim gibi, Le Tour- 
nant bana içerik ve şekil açısından harika bir eser gibi geliyor. Yine de bu pek 
çok kişiyi kızdırmayacağı anlamına gelmiyor. Tesadüfen koşulsuz bir avan- 
gard savunucusunun yanına düştüğüm için, bütün gece bastırdığı öfkesine şa- 
hit oldum. Yine de, Françoise Dorin'in, çağdaş tiyatrodaki saygıdeğer birtakım 
arayışlara —her ne kadar sıkıcı da olsalar— haksızlık ettiği kanaatinde değilim 
[...] Sonuçta eğer—hafif bir destekle- bulvar tiyatrosunun —bizzat avangard bir 
bulvar tiyatrosunun- zaferinden dem vuruyorsa, bunun nedeni, Anouilh gibi 
bir ustanın uzun zamandır bu iki istikametin kesişimine rehberlik etmesidir.” 
(Wean Vigneron, La Croix, 21 Ocak 1973) 
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vilen bir aktörün aynı derecede meşhur bir yazar tarafın- 
dan bin bir emekle esprili kılınmış bir metni ezberden oku- 
duğu bu sosyete buluşmalarına tiyatro denmemesi gerekti- 
ğini düşünüyorum. Ne “törensellik” var burada, ne “katar- 
sis”, ne de bir “aydınlanış”. Hele doğaçlama hiç yok. Yalnız- 
ca burjuva mutfağının, benzerlerini defalarca tatmış olan- 
lara sunulan hazır yemeklerinden biri... Salon, Paris'teki 
tüm bulvar tiyatrolarında olduğu gibi, gerektiği anlarda, ya- 
ni bu uysal akılcılık mantığının işlediği en konformist an- 
larda kahkahalarla gülüyor. Bu mükemmel suç ortaklığına 
aktörler de dahil. Bu oyun on, yirmi veya otuz yıl önce ya- 
zılmış olabilirdi. (M. Pierret, Le Nouvel Observateur, 12 Şu- 
bat 1964, Félicien Marceau'nun La preuve par quatre oyu- 


nu üzerine) 


Françoise Dorin tam bir kurnaz. Birinci sınıf fason iş ya- 
pan bir hilebaz. Tournant mükemmel bir bulvar komedi- 
si, temel kaynakları kötü niyet ve demagoji. Bu hanımefen- 
di avangard tiyatronun anlaşılmaz bir saçmalık olduğunu 
göstermek istiyor. Bunun için tiyatronun kaba hilelerine 


[grosses ficelles] başvuruyor ve söylemeye gerek yok, izle- 
yiciler ânında katılarak gülüyor ve daha fazlası için tezahü- 


rat yapıyor. Yazar sanki bunu beklermiş gibi, hemen yeni- 
lerini ekliyor. Sahneye Vankovicz adını verdiği genç, solcu 
bir oyun yazarını çıkarıyor —ne demek istediğimi anlıyorsu- 
nuz- ve onu gülünç, rahatsız edici ve çok da namuslu sayı- 
lamayacak durumlara düşürüyor. Böylece bu genç adamın, 
ne çıkarları peşinde koşmakta ne de burjuvalıkta sizden 
benden aşağı kalmadığını görmüş oluyoruz. Bu ne sağduyu 
Bayan Dorin, ne berraklık, ne dürüstlük! Sizin en azından 
kanaatlerinizin arkasında durmaya cesaretiniz var, son de- 
rece sağlıklı ve bize özgü kanaatler. (Philippe Tesson, Ca- 
nard enchaîné, 17 Mart 1973) 
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Söylemin Varsayımları ve Yersiz Sözler 


Alandaki nesnel kutuplaşma, iki tarafın aynı niteliklere ve 
bu niteliklere işaret etmek için aynı kavramlara (hilebazlık, 
incelikler/hileler, sağduyu, sağlık vs.) başvurmalarına yol 
açar. Fakat bu kavramlar, onlarla suç ortaklığına girmeyen 
-zaten ziyadesiyle hor görülen bir suç ortaklığıdır bu (“iz- 
leyiciler ânında katılarak gülüyor”, “yazar sanki bunu bek- 
lermiş gibi”)— bir izleyici kitlesine hitap ettikleri vakit iro- 
nik bir değer kazanır (“Bu ne sağduyu”) ve tam karşıt anla- 
ma gelirler. Kelimelerin (özellikle de iğneleyici kelimelerin) 
anlamlarının ve değerlerinin, içinde bulundukları piyasa- 
ya bağlı olduğunu; aynı cümlelerin, karşıt varsayımları olan 
gruplara hitap ettiklerinde karşıt anlamlara gelebilecekleri- 
ni, en iyi tiyatro gösterir — tiyatro, yazar ile izleyiciler arasın- 
daki suç ortaklığı üzerinde yükselir (tiyatro kategorileri ile 
hâkim sınıf fraksiyonları arasındaki mütekabiliyetin bu ka- 
dar kuvvetli ve görünür olmasının nedeni de budur). Fran- 
çoise Dorin, bulvar tiyatrosu izleyicilerine avangard bir ya- 
zarın başına gelen terslikleri gösterirken, avangard tiyatro- 
nun, “burjuva” gevezeliğine ve “burjuva tiyatrosu”na —bur- 
juvazinin klişelerini ve herkesçe bilinen gerçeklerini tekrar 
eden o tiyatroya— doğrulttuğu silahı yine avangard tiyatro- 
ya karşı kullandığında, aslında hâkim sınıf alanının yapısal 
mantığını kullanmaktan başka bir şey yapmamaktadır (lo- 
nesco'nun [kendi yazdığı] Kel Şarkıcı ve Jacques oyunlarını 
tarif ederken sarf ettiği şu sözler akla geliyor: “çözülüp da- 
ğılan ve deliren bir bulvar tiyatrosunun parodisi veya kari- 
katürü”): “Entelektüel” söylem ile izleyicisini birbirine bağ- 
layan etik ve estetik simbiyoz ilişkisini koparan Dorin, bu 
söylemden, doğru yerde ve doğru izleyiciler önünde zikre- 
dilmediklerinden şoke edip güldüren “yersiz” sözler çıkarır. 
Bu sözler gerçek anlamıyla bir parodiye dönüşür. Parodi, iz- 
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leyicileriyle kahkahanın dolaysız suç ortaklığına giren bir 
söylemdir, yine de bu suç ortaklığı ancak izleyicileri paro- 
dileştirilmiş söylemin varsayımlarını reddetmeye —tabii her- 
hangi bir noktada kabullenmişlerse— ikna edebilmiş olma- 
sıyla mümkün hale gelir. 


Suç Ortaklığının Temelleri 


Eleştirmenlerin söylemleri ile izleyicilerin nitelikleri ara- 
sındaki bire bir ilişkiyi yeterli bir açıklama saymaktan im- 
tina etmek gerekir: Her iki tarafın karşıtlarına reva gördü- 
gü polemikçi tasvir bizi böyle bir açıklamaya götürüyorsa 
da, bunun nedeni, bu açıklamanın estetik ve etik tercihleri 
alanın temel yasasına dayanarak gözden düşürmeyi müm- 
kün kılmasıdır; bunu, söz konusu tercihlerin temelinde ya- 
tan sinik hesapçılığa işaret ederek yapar: mesela, ister sağ 
yakanın iddia ettiği gibi kışkırtma veya skandal yoluyla ol- 
sun ister sol yakanın pek sevdiği “burjuvazi uşaklığı” tema- 
sında karşımıza çıkan hesapçı uşaklık yoluyla, ne pahasına 
olursa olsun başarı peşinde koşmak. Esasında, çıkarlarla il- 
gili bu polemiğin (ki “entelektüellere” hasredilmiş incele- 
melerin neredeyse tümü bu polemiğe başvurur) kısmi nes- 
neleştirmeleri, asıl meseleyi gözden kaçırır, zira (“burjuva” 
yazar figüründe birarada var olabilen) iki çıkar sistemi ara- 
sındaki neredeyse mucizevi karşılaşmanın ürünü olan şe- 
yi, bilinçli bir hesabın neticesiymiş gibi tasvir etmeye kal- 
kar. Daha açık bir ifadeyle, asıl mesele, bir yazarın veya sa- 
natçının üretim alanındaki konumu ile izleyicilerinin sınıf- 
lar veya sınıf fraksiyonları alanı içindeki konumu arasında- 
ki yapısal ve işlevsel homolojidir. Écrivains de service [bur- 
juva uşağı yazar) addedilenlerin, kimseye hizmet etmedik- 
lerini düşünmeleri ve söylemeleri esasında temelsiz değil- 
dir: Bütün samimiyetleriyle ve ne yaptıklarının zerre farkın- 
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da olmadan, yalnızca kendi çıkarlarının peşinden koştukla- 
rı için, nesnel açıdan uşaklık etmiş olurlar. Kendi çıkarla- 
rı da, ziyadesiyle yüceltilmiş ve üstü örtülmüş özgül çıkar- 
lardır — bir tiyatro veya felsefe tarzına duyulan “ilgi” gibi; 
oysa bu tarz, belirli bir alandaki belirli bir konuma mantı- 
ken bağlıdır ve politik içerimlerini kendi taraftarlarının gö- 
zünde bile (kriz dönemleri haricinde) yüksek ihtimalle gö- 
rünmez kılar. Uzmanlaşmış ve nispeten özerk olan bir üre- 
tim alanındaki eyleyicilerin eser ve pratiklerinin mecburen 
üst-belirlenmiş olmasının nedeni bu homolojiler mantığıdır. 
Bu nedenledir ki, iç mücadelelerde üstlendikleri işlevlerin 
dışsal işlevleri de olması kaçınılmazdır — hâkim sınıf frak- 
siyonları ve en azından uzun vadede sınıflar arası sembolik 
mücadelede üstlendikleri işlevlerdir bunlar.?' Eleştirmenle- 
rin, izleyicilerinin çıkarlarına bu kadar iyi hizmet etmeleri- 
nin nedeni, entelektüel alan içindeki kendi konumları ile 
okurlarının hâkim sınıf alanı içindeki konumları arasında- 
ki (tiyatronun, özellikle de komedyanın gerektirdiği ilkele- 
re dayanan) homolojinin, nesnel bir suç ortaklığına temel 
oluşturmasıdır. Öyle ki, izleyicilerinin ideolojik çıkarları- 
nı en samimi, en etkili şekilde savundukları an, rakiplerine 
-yani üretim alanı içinde karşıt konumlarda bulunanlara— 
karşı kendi çıkarlarını savundukları andır.2? 

Somut olarak, Figaro'nun eleştirmeni hiçbir zaman bir 
gösteriyi yargılamaz; yargıladığı, Nouvel Observateur'ün eleş- 


21 Kültürel malların üretim alanının işleyişi, ayrışma stratejilerini destekleyen 
mücadele alanının mantığına tâbidir. Öyle ki, ister moda söz konusu olsun is- 
ter romanlar, üretimleri farklılaştırıcı şekilde işlemeye yatkındır: yani, önce 
fraksiyonlar arasında, sonra da sınıflar arasında ayrışma aracı olarak. 

22 Okuyucularının beklentilerine uyumluluklarıyla meşhur eleştirmenler, oku- 
yucularının kanaatlerini hiçbir zaman benimsemediklerini, hatta çoğu za- 
man onlarla çatıştıklarını iddia ettiklerinde onlara inanmalıyız. Nitekim Jean- 
Jacgues Gautier, eleştirilerinin etkili olmasını, kamuoyuna demagojik uyum- 
luluklarına değil, eleştirmen ile takipçileri arasında tam bir açık yürekliliği 
mümkün kılan nesnel uzlaşıma borçlu olduğunu iddia eder. Bu açık yüreklilik, 
doğrudan ve dolayısıyla etkili olmak açısından vazgeçilmezdir. 
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tirmeninin —daha kaleme alınmadan önce bile payına dü- 
şen- yargısıdır. Bu alanda tâbi konumda olan “burjuva” es- 
tetiğinin, kendisini doğrudan, nedamet veya ihtiyat olmak- 
sızın ifade etmesi çok nadirdir. “Bulvar tiyatrosuna” övgü 
hemen her zaman savunmacı bir tutum takınır ve kendisi- 
ne değer vermeyi reddedenlerin değerlerini inkâr biçimini 
alır. Nitekim Herb Gardner'in Des clowns par milliers oyu- 
nu için kaleme aldığı ve birtakım anahtar kelimelerle dolu 
bir övgüyle (“ne doğallık, ne zarafet, ne rahatlık, nasıl bir sı- 
cakkanlılık, ne yumuşaklık, ne incelik, ne güç ve nezaket, 
ve nasıl bir şiirsellik, nasıl bir sanat”) son bulan eleştirisinde 
Jean-Jacgues Gautier şöyle yazar: 


Güldürüyor, eğlendiriyor, espritüel ve hazırcevap, eğlen- 
celi, neşelendiriyor, hafifletiyor, aydınlatıyor, büyülüyor; 
boşluğa tekabül eden o ciddiyete, incelikten yoksun ağır- 
başlılığa tahammülü yok |...|; konformizme karşı son silah- 
mış gibi sarılıyor mizaha; güçle ve sağlıkla dolu, fantezi on- 
da vücut bulmuş ve çevresindekilere, kahkahanın yıldızı al- 
tında, insanlık onuru ve yiğitlik dersi vermeye hazır; özel- 
likle de çevresindekiler, kahkahanın şüpheye sebebiyet ver- 
diği bir dünyada, gülmekten utanmasınlar istiyor. (Le Figa- 
ro, 11 Aralık 1963) 


Burada amaç, konformizmin avangard cephesini mesken 
tuttuğunu;” esas cüretkârların ona meydan okuma cesare- 
tini gösterenler olduğunu, dolayısıyla burjuvazinin alkışına 


23 Bu ilişkinin iki kutbu eşit şekilde simetrik değildir. Sıradan anlamıyla “ente- 
lektüeller” (yani grosso modo esasen başka üreticiler için üreten üreticiler), 
karşıt konumları daha kolay göz ardı edebilirler; “geçmiş” addedilen bir duru- 
mun tanıkları ve onu geriye itenler olarak, “arayış” dedikleri şey bir tür olum- 
suzlamayla malul olduğu halde. 

24 Benzer bir yapı içindeki benzer konumlar, aynı türde stratejilere yol açar. Tab- 
lo simsarı A. Drouant “sol yakanın burnu büyüklerini, yani sahte özgünlükle- 
ri [sahip olmadıkları] yeteneğin yerini tutan sahte dâhileri” yadsımakta tered- 
düt etmez (Galerie Drouant, 1967 yılı kataloğu, s. 10). 
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talip olma riskini almak gerektiğini ispat etmektir. Artılarla 
eksilerin bu şekilde ters çevrilmesi her burjuvanın harcı de- 
ğildir; bu manevra sayesinde “sağcı entelektüel”, çifte bir U 
dönüşü yaparak, hem bulunduğu konumda kalmayı, hem 
de o konumu (en azından öznel açıdan) cüretin ve entelek- 
tüel cesaretin üstün bir nişanesi olarak “burjuva”dan ayrış- 
tırmayı başarır.” Düşmanının silahlarını ona karşı kullana- 
rak durumu tersine çevirmeye, veya en azından yansıttığı 
nesnel imgeden kendisini ayırmaya çalışan “burjuva” ente- 
lektüel (“komediyi vodvil sınırlarına kadar, ama olabilecek 
en ince biçimde taşıyan biri”), isterse bu imgeye basitçe kat- 
lanmak yerine onu kararlılıkla sahipleniyor olsun (“hafiflik- 
ten korkmayan”), entelektüel değerlerle mücadeleye girdi- 
ğinde, yani kendi entelektüelliğini inkâra çabalarken bile, 
bu değerleri tanımak zorundadır. 

Birincil işlevi “burjuva” izleyicisini teskin etmek olan eleş- 
tirmen, kendi “entelektüel” çıkarları da mevzubahis olduğu 
için, izleyicisinin zihnindeki kalıplaşmış “entelektüel” imge- 
sini uyandırmakla yetinemez. Hatta kuşkusuz ki şunu öner- 
mekten de imtina etmeyecektir: İzleyiciyi kendi estetik yet- 


25 Louis Dandrel'in Le Toumant eleştirisinde dikkat çektiği gibi, bugüne kadar 
politik denemecilerin felsefi-politik polemiklerine özgü, nesnelleştirici eleş- 
tiriyle doğrudan karşıtlık içindeki bu stratejilerin, bugün bulvar tiyatrosunda 
sahneye çıkmaları ilginçtir, zira bulvar tiyatrosu, burjuvazinin mükerrer temi- 
natının par excellence mekânıdır: “Nötrlüğü veya apolitikliğiyle meşhur burju- 
va tiyatrosu [bugün] bütünlüğünü korumak adına silahlanıyor. Bu sezon ba- 
şında izleyiciye sunulan eserlerin büyük kısmında, politik veya toplumsal te- 
malar (zina veya başka bir şey), bu komik tarzın değişmez mekanizmasının 
herhangi bir yayı gibi kullanılarak istismar ediliyor: Félicien Marceau'da sen- 
dikalı hizmetliler, Anouilh'de grevciler, hemen hepsinde özgürleşmiş yeni ku- 
şak” (Le Monde, 13 Ocak 1973). Esasen durum, Le Tournantt'ın net şekilde gös- 
terdiği gibi şudur: Artçı (arriere-gardel ve öncü [avant-garde] kuvvetler arasın- 
daki, sağ-sol karşıtlığının hafifletilmiş tercümesi olan karşıtlık, modern (ken- 
di zamanında) olan ile tarihi geçmiş olan, yani gençler ile yaşlılar arasındaymış 
gibi vuku bulur. Bu da, bu savunmacı stratejileri harekete geçirebilecek kaygı- 
yı, üretim tarzındaki dönüşümlerden doğrudan etkilenen genç kuşağın tetik- 
lediğini gösterir. 
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kinliğini sorgulamaya itecek deneysel eserler veya etik ya da 
estetik kanılarını sarsabilecek cüretkâr taarruzlar olabilir, fa- 
kat bunlar skandal zevkinden, kışkırtma veya şaşırtma zih- 
niyetinden mülhemdirler ya da düpedüz, başarısız olmuşla- 
rın hıncına veya güçsüzlüğü ve yetersizliği ters çevirme stra- 
tejilerine dayanır.? Yine de bu eleştirmen, işlevini ancak, bir 
entelektüel gibi konuşabileceğini gösterdiğinde tamamen ye- 
rine getirebilecektir: yani zokayı yutmayan, ortada anlaşı- 
lacak bir şey varsa onu ilk anlayan biri gibi;2” avangard ya- 
zar ve eleştirmenlerin karşısına kendi topraklarında çıkmak- 
tan çekinmeyen biri gibi. Entelektüel otoritenin, en çok en- 
telektüel olmayanlar tarafından tanınan kurumsal işaret ve 
belirtilerine (sözgelimi akademi üyeliğine) bahşedilen değer 
de bundan kaynaklanır. Keza, tiyatro eleştirmenlerinin ne- 
den bahsettiklerini bildiklerini göstermek için başvurdukla- 
rı biçimsel ve kavramsal süslemeler de, politik denemecile- 
rin Marksoloji âlimliğinde eli devamlı yükseltmeleri de bun- 
dan kaynaklanır.? 


İkna Gücü 


Sembolik etkinin ön koşullarından biri olan “samimiyet”in 
mümkün -ve hayata geçmiş- olabilmesinin koşulu, işgal 
edilen konuma nakşolmuş beklentiler ile (bu kadar kut- 


26 “Yenisinemanın (ki bu noktada yeni edebiyatı taklit eder) inkâr ettiği bir yete- 
nek. Bu da kolay anlaşılabilir bir düşmanlık. Ne zaman ki bir sanat dalı belirli 
bir yeteneği gerektirir, o zaman bunu zor bulan hilebazlar, o yeteneği hor gö- 
rüyormuş gibi yapar; vasatlar da en erişilebilir yolları seçer.” (Louis Chauvet, 
Le Figaro, 5 Aralık 1969) 

27 “Eğer çatışma kavramı bir filmin içerik özetinde geçmiyorsa, onu yeni sinema- 
dan saymak mümkün değildir. Bu durumda hiçbir anlam taşımadığının altını 
çizelim.” (Louis Chauvet, Le Figaro, 4 Aralık 1969) 

28 “En büyük zevki, erotik-mazoşist provokasyonların en kabalarını biriktirmek 
(ki bunlar, en tumturaklı lirik-metafizik sadakat yeminlerinde dile getirilmiş- 
lerdir) ve Paris'in sözde-entelektüellerini bu sefil bayağılıklar karşısında ken- 
dinden geçerken izlemek değil midir?” (C.B., Le Figaro, 20-21 Aralık 1969) 
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sanmış olmayan bir dünyada buna “iş tanımı” denebilirdi), 
onu işgal edenin yatkınlıkları arasında mükemmel ve do- 
laysız bir uyum olmasıdır. Üretim alanının nesnel yapıla- 
rının, ortaya çıkardıkları ürünlerin algılanma ve değerlen- 
dirilme biçimlerini de yapılandıran kategorilerin temelin- 
de yattığını göz ardı edersek, yatkınlıkların konumlara na- 
sıl intibak ettiğini anlayamayız (örneğin bir gazetecinin ça- 
lıştığı gazeteye ve aynı şekilde bu gazetenin okuyucuları- 
na, veya okuyucuların gazeteye ve gazeteciye intibakının 
da temeli budur). İşte bu nedenledir ki, birbirine karşıt gi- 
bi görünen kişiler (tüm “düşünce erbapları”) veya kurum- 
lar —örneğin gazeteler (Le Figaro/Le Nouvel Observateur ve- 
ya başka bir düzlemde, farklı bir pratik bağlama referans- 
la Le Nouvel Observateur/L'Humanit€ vs.), tiyatrolar (sağ ya- 
ka/sol yaka, özeVdevlet destekli vs.), galeriler, yayınevleri, 
dergiler, modacılar— ancak karşılıklı ilişkileri çerçevesinde 
var olan ve anlam kazanan, yönümüzü bulmamızı ve ken- 
dimizi konumlandırmamızı sağlayan sınıflandırıcı birer şe- 
ma gibi işlerler. Bunu en iyi, avangard resim örneğinde gö- 
rürüz: Ancak bu yön işaretlerinde (yani sınıflandırıcı şe- 
malarda) pratik bir yetkinlik —toplumsallık içinde bir tür 
yön bulma kabiliyeti— bu hiyerarşik mekânda rahat hare- 
ket etmemizi sağlayabilir, çünkü burada yapılacak her ha- 
reket sınıf düşme tehdidiyle maluldür; bütün fark (“ticari 
pornografi” ile “kaliteli erotizm” arasındaki gibi) hangi ko- 
numdan, hangi galeri, tiyatro veya yayınevinden söz ettiği- 
mize bağlıdır, çünkü her izleyici grubu kendini onlar üze- 
rinden tanımlar ve üretim ile tüketim alanları arasındaki 
homolojiye dayanarak tüketilen ürünü niteler, onu nadir 
veya bayağı (piyasaya yayılmanın kefareti) addeder. Yapıl- 
mış ve yapılmakta olan her şeye ve bunları kimlerin, nerede 
yaptıklarına bakarak “ne yapılması gerektiğini” ve onu ne- 
rede, nasıl ve kiminle yapmak gerektiğini hiçbir sinik hesa- 
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ba düşmeden görmeyi ve öngörmeyi mümkün kılan, bu pra- 
tik yetkinliktir.29 Doğru yayınevini, doğru yayıncıyı, dergi- 
yi, galeriyi veya gazeteyi bulmak çok önemlidir çünkü her 
müellife, her üretim biçimi ve ürüne, üretim alanı dahilin- 
de tekabül eden doğal bir yer vardır ve doğru yerde konum- 
lanmamış, (yeri) “uygunsuz” bulunan üretici veya ürünler 
başarısızlığa yazgılıdır. Yerli yerinde olanlara, kendilerine 
uygun bir izleyici kitlesi, onları anlayan eleştirmenler vs. 
temin eden bütün homolojiler, yerini şaşırmışların aleyhi- 
ne işler. Avangard yayıncılar ve best-seller üreticileri şunda 
mutabıktır: Nesnel açıdan yayıncılık mekânının karşı kut- 
buna yönelik eserler yayınlamayı kafalarına koyduklarında 
(örneğin Lindon best-seller, Laffont “yeni roman” basma- 
ya kalktığında), kaçınılmaz şekilde çuvallayacaklardır. Ay- 
nı şekilde, ancak mühtedilere vaaz verilebileceğini söyle- 
yen yasa gereği, bir eleştirmenin okuyucuları üzerinde “et- 
kide” bulunabilmesi için onların kendisine bu gücü ver- 
miş olması gerekir — ki bunu mümkün kılan, okuyucuların, 
toplumsal dünya hakkındaki görüşleriyle, beğenileriyle ve 
bütün habituslarıyla yapısal olarak eleştirmenle uyumlan- 
mış olmalarıdır. Jean-Jacgues Gautier, gazeteciyi gazetesi- 
ne ve onun aracılığıyla okuyucusuna bağlayan bu seçici ya- 
kınlığı çok güzel tasvir etmiştir. Aynı mekanizmalar aracı- 
lığıyla hemi kendini seçmiş hem de başkaları tarafından se- 
çilmiş olan iyi bir Le Figaro yöneticisi, bir edebiyat eleştir- 
menini, “gazetenin okuyucularına hitap etmeye uygun bir 
tonda yazdığı için”, kasten çaba harcamaya ihtiyaç duymak- 
sızın “Le Figaro'nun dilini konuşabildiği için” ve gazetenin 
“ideal okuyucusunu” temsil ettiği için seçmiştir. “Yarın Le 


29 “Öyle bilgi sahibi falan değildik, bunlar hissedilen şeyler... Ne yaptığımı tam 
bilmiyordum. Gönderimlerde bulunanlar vardı, bunu bilmiyordum |...) Malu- 
mat belli belirsiz hissetmek demek, bazı şeyler söylemekistemek ve onlara pat 
diye rastgelmek |...) Böyle bir sürü küçük şey, duygular, malumatlar değil.” 
(Ressam, özel görüşme) 
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Figaro'da örneğin Les Temps Modernes'in veya Saintes Cha- 
pelles des Lettres'in dilini konuşmaya başlarsam beni kim- 
se ne okur, ne anlar, ne de dolayısıyla dinler, çünkü oku- 
yucuların zerre umursamadığı mefhum veya argümanları 
esas almışımdır.”9 Her konuma tekabül eden varsayımlar 
—bir doxa- vardır ve üreticiler ile müşterilerinin işgal et- 
tikleri konumlar arasındaki homoloji bu suç ortaklığının 
koşuludur. Temel, nihai yatırımlara ne kadar yakın şeyler 
mevzubahisse —örneğin tiyatroda olduğu gibi- bu suç or- 
taklığı o kadar gerekli olur. Bireylerin hangi gruplarda bira- 
raya geleceğini, grupların da hangi bireylerden üye devşire- 
bileceğini belirleyen tercihlere, alanın yasalarına dair pra- 
tik yetkinlik yön verdiğinden, nesnel yapılar ile içselleşti- 
rilmiş yapılar arasında sık sık mucizevi bir uyum yaşanır. 
Kültür üreticilerinin, hem nesnel açıdan zorunlu hem de 
üst-belirlenmiş söylemleri tamamen özgürce ve samimiyet- 
le üretmelerini sağlayan da bu mucizevi uyumdur. 
ideolojik söylemin tümüyle sembolik olan etkinliğini sağ- 
layan ikiyüzlülükteki samimiyetin ve örtmecenin iki kayna- 
ğı vardır: Bir yandan, uzmanlaşmış bir alandaki belirli bir 
konuma özgü çıkarlar —ki bunlar, sınıf çıkarlarına göre nis- 
peten özerktir— ancak alanın özgül yasalarına tam tabiiyet 
koşuluyla (yani, söz konusu örnekte, ancak sıradan anla- 


30 J.J. Gautier, a.g.e. s. 26. Yayıncılar da bir kitabın başarısının basım yerine bağ- 
lı olduğunu gayet iyi biliyorlar: “Kendilerine göre” olan ve olmayan arasındaki 
farka vâkıflar ve “kendilerine göre” (örneğin Gallimard'a göre) olan şu veya bu 
kitabın, başka bir yayıncıda (örneğin Laffont'da) başarısız olduğunu tespit edi- 
yorlar. Yazarın ve yayıncının ve devamında kitabın ve okuyucuların uyumlan- 
ması işte bu şekilde bir dizi tercihin ürünü. Bütün bu tercihler yayıncının mar- 
ka imgesini gündeme getiriyor: Yazarların yayıncı tercihlerini yönlendiren, bu 
imge; yayıncılar da yazarları bizzat kendi yayınevlerine dair kanaatleri uyarın- 
ca seçiyorlar. Son olarak okuyucular da, yazar tercihlerine, yayıncı hakkında 
kafalarında oluşmuş imgeyi dahil ediyorlar (örneğin, “Minuit zor kitaplar ba- 
sar”). Bütün bu mekanizma, “yanlış yerdeki” kitapların başarısızlığını açıklı- 
yor ve bir yayıncıya, haklı olarak şunu dedirtiyor: “her yayıncı kendi kategori- 
sinin en iyisidir”. 
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mıyla çıkarların yadsınması pahasına) meşru ve dolayısıyla 
etkili bir şekilde tatmin edilebilir. Diğer yandan, belirli bir 
tür sermayenin eşitsiz dağılımınadayanan mücadele alanları 
arasındaki homoloji, ziyadesiyle sansürlenmiş, yani üstü ör- 
tülmüş —ve böylece “saf” ve tamamen “içsel” amaçlara atıfla 
işleme konan— söylem ve pratiklerin hemen her zaman dış- 
sal işlevler edinmeye yatkın olmasını getirir; öyle ki, bu iş- 
levler yok sayıldıkları ölçüde, talebe uygunlukları kasti bir 
çabanın değil de yapısal mütekabiliyetin sonucu olduğu öl- 
çüde, etkili bir şekilde yerine getirilirler. 


Uzun Vade ve Kısa Vade 


“Ticari” işletmeler [entreprise] ile “kültürel” girişimler [en- 
treprise| arasındaki farkların temel ilkesi de, kültür ürünle- 
rinin ve sunuldukları piyasanın niteliklerinde yatar. Piyasa- 
ya sunduğu ürünler mevcut bir talebe, yani mevcut çıkarla- 
ra, yine önceden belirlenmiş biçimlerde en doğrudan veya en 
kapsamlı şekilde cevap veren işletmeler “ticari” kutba en ya- 
kın (veya tersinden “kültürel” kutba en uzak) işletmeler ola- 
caktır. Demek ki bir yanda, saptanabilir bir talebe önceden 
uyumlanarak riskleri asgariye indirme kaygısına dayanan kı- 
sa üretim döngüsü vardır; bu döngü, hızla değer kaybetme- 
ye yazgılı ürünleri hızla dolaşıma sokarak hızlı bir kâr giri- 
şi sağlamaları beklenen pazarlama süreçleri ve tanıtım usul- 
leriyle (dikkat çekici kapaklar, reklam, hakla ilişkiler vs.) 
desteklenmiştir. Diğer yanda, kültürel yatırımlara içkin ris- 
ki kabule ve sanat ticaretine özgü yasalara tabiiyete dayalı 
uzun üretim döngüsü vardır:”! Mevcut bir piyasası bulunma- 


31 Her şeyden önce “işletmeci” olarak bilinen Jean-Jacques Nathan'ın (Fernand 
Nathan), yayıncılığı “büyük oranda spekülasyona dayalı bir meslek” olarak ta- 
nımladığı söyleniyor. Nitekim yayıncılıkta rastlantının rolü büyüktür ve genç 
bir yazarın baskı maliyetinin karşılanması ihtimali çok düşüktür. İlgi uyandır- 
mamış bir romanın (kısa vadedeki) yaşam süresi, üç haftadan kısadır; sonra- 
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yan bu üretim, yüzünü tamamen geleceğe dönmüştür: (Ol- 
dukları gibi, yani örneğin kâğıdın ağırlığınca değerlendiri- 
len) maddi nesnelere mi, yoksa yapımlarını mümkün kılan 
maddi öğelerin toplam değeriyle orantısız bir ekonomik de- 
ger kazanan kültür nesnelerine mi dönüşecekleri belli olma- 
yan ürünlerin stoklanmasına dayanan, yüksek riskli yatırım- 
lardan müteşekkildir.” 

Kültür ürünlerinin üretimine özgü belirsizliği ve rastlan- 
tısallığı Minuit Yayınevi'nin yayınladığı üç kitabın satış eğ- 
rileri üzerinden okuyabiliriz.” A eğrisi “ödüllü” bir roma- 
nın satışlarını gösteriyor; başta talep yüksek olmuş (1959'da 
6143 kopya dağıtılmış, satılmayıp iade edilenler düşülünce 
1960'taki satış rakamı 4298 olmuş), ancak yıllık satış raka- 
mı düşük kalmış (yılda ortalama 70 kopya civarı satılmış). 


sı kayıp, yırtılmış veya iade edilemeyecek kadar pis kopyalar veya geri gönde- 
rilenlerdir, ki bunların da değeri kâğıt kadardır. Kısa vadede orta derece başa- 
rı elde eden yayınlarda, üretim maliyetleri, yazarın telifi ve dağıtım masrafları 
düşüldüğünde, yayıncıya satış fiyatının yüzde 20'si civarı kalır ki, bu meblağla 
satılmayanları amorti etmesi, stok maliyetlerini ve genel masraflarını karşıla- 
ması, vergilerini ödemesi gerekir. Fakat bir kitap, kariyeri bir yılı geçip de “te- 
mel” eserler arasına girdiğinde, finansal açıdan bir “volan” gibi çalışmaya baş- 
lar; öngörüler ve uzun vadeli bir yatırım “politikası” için temel teşkil eder: ilk 
baskısı sabit giderleri amorti etmişken, kitap çok daha düşük fiyatlara satılabi- 
lir ve böylece düzenli para girdileri sağlayabilir (doğrudan satışlarla olduğu gi- 
bi, başka teliflerle de, çeviriler, cep kitabı boyutunda yeniden basma, televiz- 
yona veya sinemaya yayın haklarını satma gibi). Bu girdiler, biraz daha risk- 
li yatırımları mümkün kılar, bu yatırımlar da uzun vadede “temelin” genişle- 
mesini sağlarlar. 

32 Üretim döngülerinin eşitsiz uzunlukları, farklı yayınevlerinin yıllık bilançola- 
rının kıyaslanmasını anlamsız hale getirir: Hızlı rotasyonlarla çalışan şirketler- 
den uzaklaştığımız, yani uzun döngülü ürünlerin toplamdaki yeri arttığı oran- 
da, yıllık bilançolara dayanarak varacağımız kanaatler de, şirketin gerçek du- 
rumunu yansıtmaktan o kadar uzak olur. Nitekim örneğin stok hesaplarında, 
üretim maliyetleri kadar satış veya kâğıt fiyatlarını da dikkate alabiliriz. Bu fark- 
lı değerlendirme kriterleri, her şirkete aynı derecede uygun olmayacaktır. Ör- 
neğin stoklar, “ticari” yayınevlerinde hızlıca basılı kâğıda dönüşürken, başka 
yayınevlerinde mütemadiyen değer kazanan bir sermaye olabilir. 

33 Buraya grafikte görmediğimiz açık ve basit başarısızlık vakasını eklemek gere- 
kir, örneğin Godot'nun kariyeri 1952 yılında sona erseydi, arkasında ciddi an- 
lamda eksi bir bilanço bırakacaktı. 
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Robbe-Grillet'nin 1957'de yayınlanan La Jalousie |Kıskanç- 
lıkl romanı (B eğrisi), ilk basım yılında sadece 746 kopya 
satmış ve ödüllü romanın ilk (1960'taki) satış rakamıyla ay- 
nı seviyeye gelmesi dört yıl almış; ama yıllık satışlardaki is- 
tikrarlı artış (1960-1964 arasında yılda ortalama yüzde 29, 
1964-1968 arasında yüzde 19 artış) sayesinde, 1968'de top- 
lam satış rakamı 29.462 olmuş. Beckett'in 1952'de yayınla- 
nan En attendant Godot | Godot'yu Beklerken] kitabının (C 
eğrisi) 10 bin kopya satması beş yıl sürmüş, ama 1963 ha- 
riç her yıl satışlarda yüzde 20'lik artış olmuş. 1963'ten itiba- 
ren satış eğrisi katlanarak yükseliyor ve 1968'e gelindiğin- 
de (yıllık satış rakamı 14.298) satılan toplam kopya sayısı 
64.897'ye ulaşıyor. 


Minuit Yayınevi'nin Yayınladığı 
Üç Kitabın Satışlarındaki Karşılaştırmalı Artış 


Yıllar içinde satılan 
toplam kopya sayısı 


100.000 


2.000 


o 


1953 
1954 
1955 
1956 
1957 
1958 
1959 
1960 


1961 
1962 
1963 
1964 
1965 
1966 
1967 
1968 
1969 


Kaynak: Minuit Yayınevi. 
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Zaman ve Para 


Böylece farklı yayınevlerini, riskli ve uzun vadeli (Godot) ve- 


ya 


sağlam ve kısa vadeli yatırımlar” yapıp yapmadıklarına 


ve aynı şekilde, kendi yazarları içinde uzun veya kısa erim- 
li yazarların oranına göre değerlendirebiliriz — kısa erim- 
li yazarlara örnek olarak, “aktüel konular”da kitap kaleme 
alan gazeteciler, denemelerde veya otobiyografik anlatılar- 


da 
bir 


“tanıklıklar”ını paylaşan “şahsiyetler” veya kabul görmüş 
estetik kanona göre yazan profesyonel yazarlar (“ödül” 


edebiyatı, çok-satan romanlar vs.) sayılabilir.” 


34 


35 
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Risksiz kısa vadeli yatırımlar arasında mevcut temel eserlerden yeniden istifa- 
de etmeyi mümkün kılan editoryal stratejileri de saymak gerekir, elbette kita- 
bı yeniden basmak bunlardan biridir, ama cep kitabı olarak yayınlamak da bir 
seçenektir (Gallimard'ın Folio dizisinde olduğu gibi). 

Her alanın kendi içindeki mümkün yapılanmalar arasında (burada örneğin, 
eskiliğe, büyüklüğe, politik veya estetik öncülük derecesine vs. bağlı olarak) 
tam bir mütekabiliyet olmaması bir tür hare etkisi yaratır. Bu etkiyi hiçbir za- 
man göz ardı etmemek gerekiyorsa da, alanın hâkim yapılanmasının belirleyi- 
ci ilkesinin uzun ve kısa vadeli girişimlerin göreceli ağırlığı olduğunu söyle- 
mek mümkündür. Bu açıdan bakıldığında, Pauvert, Maspero, Minuit gibi kü- 
çük avangard yayınevleri (kültürel olduğu kadar ekonomik açıdan da muğlak 
bir konumda bulunmasa -Presses de la Cit6'ye bağlıdır— Bourgois da bunlara 
eklenebilirdi) ile Laffont, Presses de la Cit& ve Hachette gibi “büyük yayınevle- 
ri” karşıtlık içinde görünür. Ara konumlarda ise şu yayınevleri bulunur: Flam- 
marion (araştırma dizileri kadar siparişe bağlı kolektif yayınları da basar), Al- 
bin Michel, Calmann-Lévy gibi vârislerin ayakta tuttuğu, devraldıkları mirasın 
güçlendirip sınırlandırdığı, eski “geleneksel” yayınevleri; özellikle bugün Ha- 
chette imparatorluğunun parçası haline gelmiş olan “büyük yayınevi” Gras- 
set; ve eskiden avangard olup, bugün artık takdisin zirvesine oturmuş yayıne- 
vi Gallimard (Gallimard temel eserlerin yeniden basımı ile uzun vadeli getirisi 
olacak girişimleri birlikte yürütür, ki bu da ancak bir kültürel sermaye birikimi 
temelinde mümkün olabilir — le Chemin, Bibliothèque des sciences humaines 
gibi). Uzun vadeli üretime, yani “entelektüel” okuyuculara yönelmiş yayınev- 
leri alt-alanına bakacak olursak, burası da yine bir karşıtlık etrafında iki kutup 
arz eder: Bir tarafta Maspero ve Minuit bulunur (takdis yolunda iki avangard 
yayınevi), diğer tarafta hâkim konumdaki Gallimard, ortadaki nötr konumda 
ise le Sevil bulunur (tıpkı yazarları hem çok-satanlar, hem de entelektüel çok- 
satanlar listelerine giren Gallimard'ın alanın bütününde nötr bir konumda bu- 
lunması gibi). Bu yapıya ilişkin pratik yetkinlik, örneğin, “yerleşilebilecek bir 
yer” olduğunu sezen veya mevcut ifade araçları tarafından “boş bırakılmış ge- 
dikleri” hedef alan basın girişimcilerine ve özellikle de, “Minuit, Maspero ve le 


Yayıncılık alanının iki zıt kutbunu temsil eden Robert Laf- 
font ve Minuit yayınevlerini inceleyerek, alandaki iki kesimi 
ayıran karşıtlıklara bütün çeşitlilikleri içinde vâkıf olabiliriz. 
Bir yanda devasa (700 çalışanlı) bir işletme [Laffont] var- 
dır, bu işletme her yıl önemli sayıda (ortalama 200) yeni ki- 
tap basar ve açıkça başarıya odaklanmıştır (1976 yılında 100 
binin üzerinde basılan yedi, 50 binin üzerinde basılan 14 
ve 20 binin üzerinde basılan 50 kitabı vardır). Bu da büyük 
bir pazarlama departmanı, reklam ve halkla ilişkiler alanın- 
da (özellikle kitapçılara yönelik) ciddi harcamalar, garantici 
bir tercih politikası (1975 yılına kadar basılan kitapların ne- 
redeyse yarısı başka ülkelerde kendini ispatlamış kitapların 
çevirisidir) ve çok-satan eser arayışı demektir (Robert Laf- 
font'un, “kendisini ciddi edebiyat yayıncısı saymamakta di- 
retenlere” karşı çıkmak için sıraladığı “şöhretler” arasında, 
Bernard Clavel, Max Gallo, Françoise Dorin, Georges Em- 
manuel Clancier, Pierre Rey gibi isimler vardır). Diğer yan- 
da, endüstrileşmemiş küçük bir girişim olan Minuit Yayı- 
nevi, on kadar kişi çalıştırmakta ve yılda yirmiden az kitap 
basmaktadır (romancı veya tiyatro yazarı, 25 yılda yayınla- 
dığı yazar sayısı 40'tır). Bütçesinden tanıtıma ayırdığı miktar 
varla yok arasıdır (ki “halkla ilişkilerin” en kaba biçimleri- 
ni reddetmekten strate jik bir fayda bile sağlar). Kitaplarının 
500'den az satmasına (“P.'nin 500'den fazla satan ilk kitabı 
bizim dokuzuncu kitabımızdı”) ve baskı adedinin 3000'den 
düşük olmasına alışkındır (1975 yılında yapılan bir bilan- 
çoya göre, 1971'den bu tarihe, yani üç yılda basılan 17 yeni 
kitap içinde 14'ü 3000'den az basılmış, diğer üçü ise 5000'i 
geçmemiştir). Yalnızca yeni baskılar dikkate alınsa bütçesi 
hep açık verecek olan bu yayınevi, mevcut kaynaklarıyla — 


Seuil arasında” kendine yer bulmayı hedefleyen Galilée Yayınları'nın kurucu- 
su Delorme'un son derece incelikli topolojik vizyonuna yön vermiştir (aktaran 
J. Jossin, L'Express, 30 Ağustos-5 Eylül 1976). 
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yani şöhrete ermiş geçmiş yayınlarından gelen istikrarlı kâr- 
larla— ayakta kalır (1952 yılında 200 bile satmadığı halde 25 
yıl içinde toplam 500 bin baskıya ulaşan Godot gibi). 


Bir Girişimci? 


İşletmesini tam bir iş adamı gibi yöneterek, (1958-1965 arasın- 
da) kesintisiz bir satın almalar ve birleşmeler silsilesi sonucun- 
da gerçek bir finans imparatorluğu haline getiren bu kişi, işlet- 
meci ve organizatöre has, lafı dolandırmayan ve sözünü sakın- 
mayan dille konuşuyor: “Bu yayınevi sorumlularına basitçe şu- 
nu söyledim: İşlerimizi birlikte geliştirmeye çalışmak için ittifak- 
lar kuracağız [...] Editörlerin her biri birden fazla sektörde söz 
sahibi olmak istiyordu. Grup oluştuktan sonra kendi içimizde 
uzmanlaştık. Örneğin Amiot-Dumont'un sorumlu olduğu yazar- 
lar arasında André Castelot ve Alain Decaux vardı, bunlar bü- 
yük okuyucu kitleleri olan tarih yazarları. Onları tarih konusun- 
da uzmanlaştırdığımız Perrin'e yönlendirdik”. “Bu yayınevlerin- 
den bazıları bizim grubumuza dahil oldular ve departmanlarımız- 
dan biri haline geldiler [...] Diğerleri söz konusu olduğunda, mut- 
lak çoğunluğu elde ettiğimizi söyleyebilirim [...] Bir tür tâbi or- 
tak haline gelen bu ayrı şirketler arasında iç birleşmeler gerçek- 
leştirdik”. Editör kitapları ısmarlar, konu önerir, başlıkları seçer. 
“Savaş sonrası dönemde editörlerin yaratıcı paylarının çok art- 
tığını düşünüyoruz. Bu alanda size anlatacak binlerce hikâyem 
var. Bunların sonuncusu Emile Servan-Schreiber'in kitabıyla il- 
gili. Binlerce anısı olan, harika bir adam, arkadaşım. Ona şöy- 
le dedim: “Anlattığınız gibi yazın.” “R&my? Ondan, önce Le Mur 
de l'Atlantique kitabına önsöz yazmasını istedik. Bir süre sonra 
bize bir taslak önerdi. Yine bir gün bizi görmeye geldi, bir konu 


36 Buradaki tüm alıntılar Presses de la Cité genel müdürü/yöneticisi Sven 
Nielsen'le yapılan bir röportajdan alınmıştır, R. Priouret, La France et le 
Management içinde (Paris: Denoël, 1968) s. 268-292. 
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arıyordu; ona La Ligne de dömarcation dizisini önerdik. On ta- 
ne yazdı, hepsi çok sattı.” Kitap siparişleri için çoğu zaman pe- 
şin para vermek gerekir: “Bir yazar sizi görmeye gelir. Aklında 
bir kitap vardır, size bir özet verir. İlginç bulursunuz. Şunu ek- 
ler: ‘Kitap bitene kadar geçinmek için paraya ihtiyacım var’ [...] 
Böylece yayıncılar hemen her zaman bankacıya dönüşürler |...| 
Kabul görmüş yazarlar kimi zaman çok ciddi avanslar alabiliyor- 
lar.” Talebe dikkat kesilen yayıncı güncelin sunduğu fırsatlardan 
ve özellikle de kitle iletişim araçlarından fayda sağlayabiliyor. 
“Hong Kong manzaraları sunun, oradan söz edildiğini hiç duy- 
mamış ve kendisine dünyanın kapısını açtığınız bir çiftçi ânın- 
da Hong Kong üzerine bir kitap aramaya başlar. Televizyon ona 
bir rüya imgesi sunar, biz de o rüyayı tamamlarız.” Müşteri çek- 
mek için ticarette yaygın kabul görmüş sunum biçimlerine baş- 
vurmaktan çekinmez: “Sunum satışın çok önemli bir öğesidir, 
çünkü günümüzde, yani içinden geçtiğimiz bu gerilimli dönem- 
de göze hitap etmek önemlidir. Demek ki kitap -nasıl bir kitap 
olursa olsun- kamuoyunun dikkatini mıknatıs gibi çeken bir afiş 
gibi sunulmalıdır.” “Elbette, kırmızı bir çizgiyle süslenmiş beyaz 
kapaklarıyla Gallimard şık bir tarz yaratabilmişti —gerçi biraz ge- 
celiğe benziyordu—, ama başka kim benzer bir yönteme başvu- 
rabilirdi?” Her ürün grubunun müşterisini kolayca bulabilme- 
si için, tüm ürünlerini net bir şekilde çerçevelemesi, dolayısıy- 
la üretim birimlerinin uzmanlaşması gerekir. “Anı veya biyogra- 
fi denince insanların aklına Plon Yayınevi gelmeli. Modern ede- 
biyat denince, Julliard. Neredeyse akademik diyebileceğimiz bir 
yazar için: Perrin |...) Spor, televizyon veya güncel olaylar: Solar. 
Çocuk ve genç edebiyatı: Rouge et Or. Çizgi-roman: Artima. Bü- 
yük roman ve belgeseller: Presses de la Cité. Cep kitabı aranı- 
yorsa Presses-Pocket. Aynı şekilde avangard yayıncılığı için de 
Christian Bourgois. Şuna varmak istiyoruz: Muhtemel alıcı, ko- 
leksiyonlarımızı daha vitrinde tanısın. İnsanlar yayınevinin mar- 
kalarını sandığımızdan çok daha fazla takip ediyor.” Sven Niel- 
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sen'in, yayıncının rolünü nasıl gördüğünü cep kitabı projesi ka- 
dar açıkça ortaya koyan hiçbir şey olamaz: “Önce 15 franklık bir 
kitap çıkarırsınız, bu kitap güzelce sunulmuştur, olumlu anlam- 
da dikkat çekicidir, yani içeriği ve yayıncısı hakkında fikir verir. 
İki yıl sonra bu baskı tükendiğinde bir cep kitabı yaparsınız, da- 
ha ucuzdur -neredeyse gazete kadar-, kâğıdı da kapağı da çok 
sıradandır. Gerekirse içine ilan da alabilirsiniz. Okuduktan son- 
ra çöpe atılacak bir nesnedir bu. Çünkü sıradan insan için iki 
franklık bu cep kitabı 15 franklık eserin yerini alır. Nihayet, bu- 
na tekabül eden bir dağıtım şebekesi de bulmak gerekir, kitap- 
çıdan farklı. Elbette ki her baskı, satış tahminlerine uygun ola- 
rak yapılacaktır. Ve yeniden tedarik edilmez. Gazetelerde oldu- 
gu gibi satılmayanlar eski kâğıtların yanına gider.” 


Bir Kâşif”7 


1950 yılında bir gün, arkadaşım Robert Carlier bana şöyle de- 
di: “Fransızca yazan İrlandalı bir yazarın taslağını okumalısınız. 
Adı Samuel Beckett. Şu âna kadar altı yayıncı onu reddetti.” İki 
yıldır Minuit Yayınevi'ni yönetiyordum. Birkaç hafta sonra, ofis 

masalarımızdan birinde üç taslak gördüm: Molloy, Malone Ölü- 
yor, Adlandırılamayan. Üzerlerinde tanınmayan fakat tanıdık 
gelen bir yazarın ismi vardı. Belki de bir yayıncı, demek istedi- 
gim gerçek bir yayıncı olabileceğimi o gün anladım. Daha birinci 
cümleden -“Annemin odasındayım. Orada artık ben yaşıyorum. 
Buraya nasıl geldim bilmiyorum”— daha bu ilk cümleden metnin 
ezici güzelliği beni çok sarstı. Molloyu birkaç saatte okudum, 
daha önce hiçbir kitabı böyle okumamıştım. Meslektaşlarımın 


37 Jérôme Lindon'un Samuel Beckett için yazdığı ve 1976 yılında Cahiers 
de L'Heme'de yayınlanmış bu metin, ilk olarak John Calder'in 1969 yı- 
lında Nobel ödülü vesilesiyle İngilizce hazırladığı bir özel sayı için kale- 
me alınmıştır. 


184 


bastığı romanlardan, benim yayıncı olarak hiçbir katkıda bulu- 
namayacağım, tasdikli başyapıtlardan biri değildi. Yayınlanma- 
mıştı, aslında değil yayınlanmak birçok yayıncı tarafından red- 
dedilmişti. Buna inanıyordum. Ertesi gün Suzanne'ı gördüm, ya- 
ni karısını, ve ona bu üç kitabı en kısa zamanda çıkarmak istedi- 
gimi ama fazla zengin olmadığını söyledim. Sözleşmeleri Samu- 
el Beckett'e götürme ve imzalı bir şekilde geri getirme işini üs- 
tüne aldı. 15 Kasım 1950'ydi. Samuel Beckett birkaç hafta son- 
ra ofise geldi. Suzanne daha sonra bana eve çok karamsar bir 
ifadeyle döndüğünü anlattı. Suzanne şaşırmış, yayıncısıyla yap- 
tığı bu ilk sözleşmenin Beckett'i hayal kırıklığına uğrattığından 
endişe duymuştu. Aksine, demişti Beckett. Bizleri çok sempatik 
bulmuş fakat Molloy'un yayınlanmasının bizi iflasa sürükleyece- 
ğini düşünmek onu karamsarlığa sürüklemişti. Kitap 15 Mart'ta 
çıktı. Alsaslı bir Katolik olan ve eserin ahlaka aykırı bulunmasın- 
dan kaygı duyan basımcı, ihtiyat göstermiş, adını kitabın sonun- 
dan çıkarmıştı. 


Bu iki zamansal yapı, çok farklı iki ekonomik yapıya teka- 
bül eder: Genel giderleri çok yüksek olmasına rağmen, Ha- 
chette veya Presses de la Cité tarzı anonim şirketlerin hepsin- 
de olduğu gibi, hissedarlarını (bu örnekte Time-Life'1)* kâ- 
ra geçirmek zorunda olan Laffont, esasen ekonomik bir ser- 
mayeyi çok hızlı bir şekilde, kültürel sermayeye dönüşmesi 
için gereken zamanı beklemeksizin döndürmek zorundadır, 
buna karşılık Minuit'nin (bir kısmı çalışanlara dağıtılan) ge- 
lirleri dert etmesi için bir neden yoktur, mevcut yayınların- 
dan elde ettiği gittikçe büyüyen kârları uzun vadeli girişimle- 
re yatırabilir. Bir şirketin büyüklüğü ve üretim hacmi, genel 
giderlerin yüksekliğini ve sermaye getirisini gözetme kay- 


* Time ve Life dergilerini de yayınlayan Londra merkezli Time şirketi 1966'da 
Laffont'un hisselerinin önemli bir kısmını satın alır — e.n. 
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gısı nedeniyle yalnızca kültür politikasını belirlemekle kal- 
maz, sorumluların ellerine geçen taslaklar arasında yaptıkla- 
rı seçimler üzerinde de doğrudan etkili olur: “Büyük” yayın- 
cıdan farklı olarak küçük yayıncı, bizzat yayınevinin yazarla- 
rı da olan birkaç danışmanının yardımıyla, bastığı kitapların 
tümünü şahsen bilebilir. Kısacası, her şey “büyük” yayıne- 
vinin yöneticisini riskli veya uzun vadeli yatırım yapmaktan 
alıkoymak üzere biraraya gelmiştir: şirketinin finansal yapısı, 
sermayesini verimli şekilde kullanmak, dolayısıyla öncelikle 
satışa odaklanmak zorunda kalmasına neden olan ekonomik 
baskılar; eline geçen taslaklarla ve yazarlarla doğrudan ilişki 
kurmasını pratikte imkânsız kılan çalışma koşulları.” Avan- 
gard yayıncıya gelince, en iyi ihtimalle sembolik kâr getire- 
bilecek girişimlere (her iki anlamıyla) yatırım yapmak sure- 
tiylealdığı finansal risklere (bunlar her halükârda nesnel ola- 
rak daha küçüktür), ancak üretim alanında bahse konu edi- 
len şeyi tümüyle tanıyarak ve tıpkı yayınladığı yazarlar ve- 
ya “entelektüeller” gibi, alanın —en azından kısa vadede— izin 
verdiği tek kârlılık biçiminin, yani “şöhret”in ve “entelektüel 
otorite”nin peşine düşerek göğüs gerebilir.? Basınla ilişkile- 
rinde uygulamaya koyduğu stratejiler, alanın en ileri fraksi- 
yonunun nesnel gereklilikleriyle, yani inkâra dayanan “ente- 
lektüel” idealle tümüyle uyum içindedir (öyle olsun diye özel 
çaba harcanması da gerekmez). Bu ideal, zamansal tavizleri 
reddeder ve hakiki sanatsal değer ile başarı arasında negatif 
bir korelasyon tesis etmeye eğilimlidir. Nitekim, kısa vadeli 


38 Fransa'daki en büyük yayınevlerinden birinin yöneticisinin bastığı kitapların 
taslaklarını neredeyse hiç okumadığı ve günlerini büyük oranda, yayın kuru- 
luyla toplantılar, avukatlarla veya şube yöneticileriyle buluşmalar gibi işletme- 
cilik faaliyetleriyle geçirdiği, “ortamlarda” çok konuşulur. 

39 Esasında, bu profesyonel işler, edebi veya politik bildirilere veya imza kampan- 
yalarına katılmaya benzeyen “entelektüel” işlerdir (üstelik bazı riskleri de var- 
dır — La guestion'un basılmasını düşünelim) ve avangard yayıncıya entelektüel- 
lerin alışıldık mükafatlarını (entelektüel prestij, röportajlar, radyoda tartışma 
programları) kazandırırlar. 
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üretim, tıpkı haute couture gibi, bütün bir pazarlama kurum- 
ları ve eyleyicileri kümesine (günlük ve haftalık gazete, radyo 
ve televizyon eleştirmenleri vs.) bağımlıyken —ki bunları sü- 
rekliel üstünde tutmak ve dönem dönem seferber etmek zo- 
rundadır (“ödüller” her yıl moda olan “koleksiyonlarla” ben- 
zer bir işlev görür)-,” ödüllü yarışmaların ve bizzat ödülle- 
rin tetiklediği gazete haberlerinin bedava tanıtımından ya- 
rarlanamayan uzun vadeli üretim, birkaç kâşifin eline bakar: 
yani, (eserlerini orada bastırarak, taslaklarını getirerek, ora- 
da eserleri basılan yazarları överek vs.) bir tür kredi sağladığı 
avangard yayınevini var eden avangard yazarların ve eleştir- 
menlerin. Buna karşılık onlar da yayınevinin bu güveni kö- 
tüye kullanmamasını beklerler: Yayınevi, çok parlak dünyevi 
başarılara tamah etmekten uzak durmalı (“Minuit Goncourt 
Ödülü'nü kazansaydı, Saint-Germain civarındaki kayda de- 
ger yüz kadar kişinin gözünden düşerdi”), böylece hem ken- 
di itibarını hem de yazarlarının veya yazarlarını öven kişile- 
rin itibarını sarsmaktan kaçınmalıdır (“ödüller yazarları en- 
telektüellerin gözünde küçük düşürür”, “genç bir yazar için 
en iyi kariyer hızlı yükselmediği bir kariyerdir”).“' Aynı za- 
manda uzun vadeli üretim, eğitime de bağlıdır. Çölde iman 
vazedenlere, erdemlerini tanıyacak müminler ve sofu takip- 
çiler sağlayabilecek tek şey eğitimdir. 


40 Telif kitaplara oranla tercüme yayınların düşüklüğünü açıklarken, çeviri hak- 
ları için yapılan avans ödemelerine ek olarak, “medyanın, özellikle de televiz- 
yonun, radyonun ve kitap tanıtımlarının belirleyici etkisinden” dem vuran Ro- 
bert Laffont bu bağımlılık ilişkisine işaret eder: “Yazarın kişiliği ve konuşma 
kabiliyeti bu araçların seçiminde ve dolayısıyla kamunun beklentilerinde ağır- 
lığını hissettirir. Bu noktada, birkaç kutsal istisna dışında, yabancı yazarlar ha- 
liyle dezavantajlı durumda kalırlar.” (Vient de paraitre, Robert Laffont Yayınla- 
rı bülteni, 167, Ocak 1977) 

41 Burada yine, kültürel mantıkla “ekonomik” mantık birbirine yaklaşır: Pavois 
Yayınları'nın akıbetinin gösterdiği gibi, bir edebiyat ödülü, yeni başlamış kü- 
çük bir yayınevi için salt “ekonomik” açıdan felakete yol açabilir, çünkü bu ya- 
yınevinin ödül almış kitabı yüksek sayıda yeniden basıp dağıtmak için devasa 
yatırımları göze alması gerekecektir. 
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Yarını olmayan best-seller'lar ile klasikler —yani tasdik 
edilmeleri, dolayısıyla yaygın ve uzun ömürlü bir piyasaya 
kavuşmaları eğitim sistemine bağlı olan“ uzun erimli best- 
seller'lar— arasındaki topyekün karşıtlık, yalnızca üretim- 
de ve pazarlamada birbirinden tamamen farklı iki örgütlen- 
menin değil, yazarlık ve hatta yayıncılık faaliyetine ilişkin 
iki karşıt temsilin de temelinde yatar. Yayıncı basit bir tüc- 
car veya gözü pek bir “kâşif” olabilir; fakat gözü pek bir kâ- 
şif olacaksa, başarısı ancak şekillenmekte olan bir piyasanın 
yasalarını sezebilmesine, yani bu yasaları yapacak kişilerin 
-eserlerini bastığı yazarların- çıkar ve taleplerini benimse- 
yebilmesine bağlıdır.” Başarı kriterinin ne olduğuna dair de 
iki karşıt temsil bulunur: “Burjuva” yazarlar ve okuyucula- 
rı için, başarı kendi başına değerin teminatıdır. Bu nedenle 
bu piyasada başarı başarıyı getirir: Bir best-seller'ın kaç baskı 
yaptığını açıklamak, daha da çok satılmasını sağlar; bir eleş- 
tirmenin bir kitap veya eser için yapabileceği en iyi şey onun 
“başarısını öngörmektir” (“Dosdoğru başarıya koşacağı mu- 
hakkak”, R. Kanters, Express, 15-21 Ocak 1973; “Le Tour- 
nant'ın başarısına gözüm kapalı bahse girerim”, Pierre Mar- 
cabru, France-Soir, 12 Ocak 1973). Başarısızlık, elbette, iti- 
raz yolu açık olmayan bir mahkümiyettir: Okuyucusu ol- 


42 Bu durum tiyatro örneğinde özellikle açık seçik görülür. Tiyatroda klasikler 
piyasası (Comédie française'in “klasikler matinesi”), eğitim sistemine bağımlı- 
lığı nedeniyle son derece özgün yasalara tâbidir. 

43 Aynı karşıtlık bütün alanlarda görülür. André de Baecgue, tiyatro alanını ka- 
rakterize ettiğini düşündüğü, “iş adamları” ile “militanlar” arasındaki karşıtlı- 
ğı şöyle tasvir etmiştir: “Tiyatro yapımcıları çeşit çeşit insanlardır. Her yeni ya- 
ratıda ortak bir risk alır, öngörülemez bir piyasaya dikkate değer miktarda pa- 
ra ve yetenek yatırırlar. Ama benzerlikleri bu noktada biter, çünkü motivas- 
yonları farklı ideolojilerden beslenir. Bazıları için tiyatro herhangi bir spekü- 
lasyondan farksızdır, belki biraz daha renklidir o kadar. Tercihlerden, hesap- 
lanmış risklerden, zor gelen ay sonlarından, münhasır haklar üzerine yürütü- 
len -kimi zaman uluslararası- pazarlıklardan müteşekkil aynı soğuk stratejiye 
yol açar. Kimileri içinse tiyatro, bir mesaj iletmenin, bir misyonu gerçekleştir- 
menin aracıdır. Bazen bir militanın iş yaşamında başarılı olduğu da görülür.” 
(A. de Baecgue, a.g.e.) 
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mayanın yeteneği de yoktur (aynı Robert Kanters “yeteneği 
ve okuyucusu olmayan Arrabal gibi yazarlar”dan söz eder). 

Başarıyı şüpheyle karşılayan” ve bu dünyada çile çekme- 
yi ötedünyadaki selametin koşulu sayan karşı kutba gelince, 
ilkesini kültürel üretim ekonomisinin kendisinde bulur. Bu 
ilkeye göre, yatırımlar ancak zaten gözden çıkarılmış olduk- 
larında kâr getirebilir; yatırım karşılık beklemeden, armağan 
verir gibi yapılmalıdır, karşılığı “tanınma” olan en büyük ar- 
mağanı almanın teminatı budur. Takasın eşzamanlılığında 
açığa çıkacak karşılık beklentisini gölgede bırakan bu ilke, 
armağanı halis muhlis cömertliğe dönüştürür ve yine arma- 
ganda olduğu gibi burada da, araya giren zaman en çıkarsız 
yatırımlara vâdedilen kârları gizler ve maskeler. 


Ortodoksi ve Sapkınlık 


Avangard sanat ile “burjuva” sanatı arasındaki; manevi kut- 
sanmanın garantisi sayılan maddi çilecilik ile kurumsal tas- 
dik (ödüller, akademiler vs.) ve finansal başarı gibi birçok 
kriterle ölçülen dünyevi başarı arasındaki karşıtlığın temel 
ilkesi olan eskatolojik bakış, kültürel üretim alanı ile iktidar 
alanı arasındaki ilişkinin hakikatini saklamaya yarar. Bunu, 
hâkim sınıfın hâkim ve tâbi fraksiyonları, yani ekonomik- 
politik iktidar (en düşük kültürel zenginlik) ile kültürel ik- 
tidar (en düşük ekonomik zenginlik) arasındaki çatışma- 
yı (ki bu çatışma, birbirlerini tamamladıkları fikrini dışarı- 
da bırakmaz) entelektüel alanın özgül mantığı dahilinde ye- 
niden üreterek, yani iki estetik arasındaki çatışmaya dönüş- 
türerek yapar. Meşru dün ya görüşü hakkındaki -yani nihaye- 
tinde neyin temsile değer olduğu ve nasıl doğru temsil edile- 


44 Fakat bu şüphe, başarısızlığı niteliğin teminatı haline getirecek kadar ileri git- 
mez. Onu, “burjuva” yazara ilişkin polemik yapar: “Şimdi, başarılı olmak için, 
bazı başarısızlıklardan geçmek gerekir. Başarısızlık güven verir. Başarı şüpheli 
görünür.” (F. Dorin, a.g.e., s. 46) 
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ceği hakkındaki— estetik çatışmalar, aslında (fazlasıyla üstü 
örtülmüş) politik çatışmalardır, gerçekliğin ve özellikle de 
toplumsal gerçekliğin baskın tanımını kabul ettirmeye hiz- 
met ederler. Gerçekliğin ve özellikle de toplumsal gerçekli- 
gin doğrucu (ve sağda konumlanmış) temsil üretim şemala- 
rına göre inşa edilen —tek kelimeyle, ortodoks— yeniden üre- 
tim sanatı (ki mükemmel formunu “burjuva tiyatrosu”nda 
bulur), onu bu şemalar doğrultusunda algılayanlara, temsi- 
lin dolaysız aşikârlığının, yani hem temsil tarzının hem de 
temsil edilen dünyanın zorunluluğunun güven verici dene- 
yimini sunar. Bu ortodoks sanat zamandan münezzeh ola- 
bilirdi — şayet tâbi konumdaki fraksiyonların, mevcut dün- 
ya görüşünü değiştirmek ve “burjuva beğenisi”nin tutundu- 
ğu zamansal ve geçici hiyerarşileri altüst etmek üzere kendi- 
lerine bahşedildiğine vehmettikleri güçle üretim alanına ge- 
tirdikleri hareket tarafından sürekli geçmişe fırlatılmasay- 
dı. Kültür meselelerinde kendilerine (hemen her zaman kıs- 
men) tahsis edilmiş meşruiyetin taşıyıcıları olan kültür üre- 
ticileri —özellikle yalnızca diğer üreticiler için üretim yapan- 
lar- sahip oldukları otoriteyi kendi çıkarları doğrultusunda 
saptırmaya, yani kendi baskın dünya görüşlerini tek meşru 
görüş olarak dayatmaya meyillidirler. Ama oturmuş sanatsal 


45 “Heyhat! Benim yaptığım, gördüklerimi ve duyduklarımı, düzenleyerek, uyar- 
layarak kopya etmek. Şansıma! Gördüklerim her zaman güzel, duyduklarım 
çoğunlukla eğlenceli. Lüks içinde yaşıyorum, her yanım şampanya köpüğü.” 
(F. Dorin, a.g.e., s. 27) Bugün “empresyonistler” eliyle canlandırılan röpro- 
düksiyon resmini hatırlatmaya gerek bile yok — sanat eserlerinin röprodüksi- 
yonunda uzmanlaşmış yayıncıların best-seller'larının neredeyse tümünün (Mo- 
na Lisa dışında) buradan geldiğini biliyoruz: Renoir (Çiçekli Genç Kız, Moulin 
de la Galette'deki Balo), Van Gogh (Auvers'deki Kilise), Monet (Gelincikler), De- 
gas (Sahnede Bale Provası), Gauguin (Köylü Kadınlar) (Louvre'daki mağazadan 
edinilen bilgiler, 1973). Kitaplar düşünüldüğünde, biyografi, anı, hatıra, tanık- 
lık gibi, devasa boyuta varan üretimler de akla geliyor. Laffont, Lattös, Nielsen, 
Orban gibi birçok yayıncı böylece “burjuva” okuyucuya “yaşanmış” bir alter- 
natif sunar (örneğin Laffont'un “yaşanmışlıklar” dizisi -Emile Pollock, Mau- 
rice Rheims, Yargıç Batigne veya Marcel Bleustein-Blanchet'nin “anıları”— veya 
aynı yayınevinin “bir insan bir meslek” dizisi). 
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hiyerarşilere yönelik itirazın tam anlamıyla sanatsal bir yı- 
kım etkisi yapması; korunmaya, beğenilmeye ve aktarılma- 
ya değer bulunanla bulunmayan arasındaki toplumsal sını- 
rın sapkınca bir hareketle yerinden edilmesi, ancak şu ko- 
şulda mümkündür: bu sınırın yerini değiştirmeyi başlı başı- 
na sanatsal bir edim haline getirmek suretiyle sınır çizme- 
nin meşruluğunu zımnen kabullenmek ve böylece kutsal ile 
dünyevi arasındaki sınırı meşru biçimde ihlal etme tekelini, 
dolayısıyla sanatsal tasnif sistemlerinde devrim yapma teke- 
lini sanatçıya vermek. 

Kültürel üretim alanı, hâkim sınıfın hâkim ve tâbi frak- 
siyonları arasındaki par excellence sürtüşme sahasıdır. Hâ- 
kim fraksiyonlar bazen bizzat kişisel olarak ama daha sık- 
lıkla “fikirler”ini savunmaya ve “beğeniler”ini tatmin etme- 
ye kendini vakfetmiş üreticiler aracılığıyla mücadele verir- 
ken, tâbi fraksiyonlar bu mücadeleye topyekün angaje ol- 
muştur.” Toplumsal açıdan uzmanlaşmış farklı alt-alanların 
tek bir alanda bütünleşmesi bu çatışma sayesinde gerçekle- 
şir ve hâkim sınıfın farklı fraksiyonlarının (tiyatroda oldu- 
ğu gibi resimde, moda veya dekorasyonda da) kendi beğeni- 
lerine uygun ürünleri bulabildiği, toplumsal ve hatta coğra- 
fi mekânda tamamen ayrışmış özgül piyasalar, yine bu çatış- 
ma sonucunda bütünleşir. 

Ekonomik açıdan güçlü bütün şirketleri toptan mahküm 
eden “polemikçi” bakış, bu şirketlerin kendi arasındaki ay- 
rımı göz ardı eder: Bir yanda, yalnızca ekonomik sermaye 
açısından zengin olup kültür ürünlerini (kitap, tiyatro oyu- 


46 Başka alanlarda olduğu gibi edebiyatta da, tam zamanlı üreticiler (a fortiori, 
üreticiler için üretenler) üretim tekelini ellerinde bulundurmaktan çok uzak- 
tır. Who's Who'nun edebi eser verenler arasında saydığı 100 kişinin üçte birin- 
den fazlası profesyonel değildir (sanayiciler yüzde 14, üst kademe memurlar 
yüzde 11, hekimler yüzde 7 vs.) ve yarı-zamanlı üreticilerin oranı politik ya- 
zılar (yüzde 45) ve genel konular (yüzde 48) söz konusu olduğunda daha da 
yüksektir. 
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nu veya resim) sıradan birer ürün gibi, yani hemen elde edi- 
lecek bir kazanç kapısı gibi gören şirketler vardır; öte yan- 
da, temelde “ekonomi”nin yadsınması üzerine kurulu stra- 
tejiler sayesinde biriktirdikleri kültürel sermayeden kimi za- 
man çok önemli ekonomik kârlar sağlayan şirketler. Satış 
hacmi veya personel sayısı üzerinden ölçülen şirket büyük- 
lükleri arasındaki farklara, “ekonomi”yle kurulan ilişkideki 
aynı derecede etkili farklar tekabül eder. Bu farklar yeni ku- 
rulmuş küçük girişimleri kendi içlerinde ikiye ayırır: hızlıca 
büyüme vâdeden küçük “ticari” yayınevleri (Lattes, yani kü- 
çük Laffont, veya Orban, Authier, Mengös vs.) ve yakın- 
da yok olmaya yazgılı küçük avangard yayınevleri (Galilée, 
France Adele, Entente, Ph&bu vs.). Aynı şekilde diğer uç- 
ta da “önemli” yayınevleri “büyük” yayınevlerinden, misal 
Gallimard gibi adanmış yayıncılar Nielsen gibi büyük “kitap 
tüccarları”ndan ayrılır. 

Yayıncılık alanıyla homolog olan galeriler alanının siste- 
matik bir analizine girişmek tekrara düşmek olur. Yalnız şu- 
nu gözlemlemek mümkün: Burada da, galerileri eskilikle- 
ri (ve şöhretleri), dolayısıyla ne derecede kabul görmüş ol- 
dukları ve ellerinde bulundurdukları eserlerin piyasa değe- 
ri itibarıyla ayrıştıran farklara, “ekonomi”yle ilişkilerindeki 
farklar tekabül eder. Kendilerine özgü bir “eküri”den mah- 
rum, satışa yönelik galeriler (mesela Beaubourg), dönemle- 
ri, ekolleri ve yaşları itibarıyla birbirlerinden çok farklı res- 
samları (soyut ressamlar kadar sürrealizm sonrası ressamla- 
rı, bazı Avrupalı hiper-realistleri ve yeni realistleri) nispeten 
eklektik bir şekilde sergiler. Başka bir deyişle, sergiledikle- 


47 Bu sonuncular arasında, Jean-Claude Lattös ve Olivier Orban gibi daha baştan 
sipariş üzerine çalışanlar ile, birçok başarısız denemeden sonra yönünü “fay- 
dalı” projelere çeviren Guy Authier veya Jean-Paul Mengös gibileri ayırmak 
mümkündür. (Yayıncılığa tamamen “ticari” bir projeyle giren Jean-Claude 
Lattös, öncesinde Laffont'da basınla ilişkiler uzmanıydı ve projesini ilk olarak 
Laffont çatısı altında bir koleksiyon olarak [Edition spéciale] tasarlamıştı). 
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ri eserler daha kolay dolaşıma girdiği için (daha klasikleş- 
miş veya dekoratif kullanıma uygun eserlerdir bunlar), pro- 
fesyonel veya yarı-profesyonel koleksiyonerler dışında (bir 
görüşmecinin ifadesiyle, yönetici kadrolar veya sanayici son 
moda isimler arasında) da alıcı bulmaları zor değildir. Do- 
layısıyla bu galeriler, halihazırda bir miktar dikkat çekmiş 
avangard ressamların bir kesimini tespit edip kendilerine 
çekme imkânına sahiptirler. Bunu da onlara, fiyatların avan- 
gard galerilere oranla çok daha yüksek olduğu bir piyasanın 
kapısını açarak yaparlar — takdis edilmenin bir biçimidir bu, 
ancak saygınlığa da bir miktar halel getirir. Buna muka- 
bil Sonnabend, Denise René veya Durand-Ruel gibi galerile- 
rin her biri, kendi döneminde bir “ekolü” biraraya getirme- 
yi başardıkları için resim tarihine damga vurmuştur. Bu ga- 
lerilerin alametifarikası sistematik bir gruplaşmadır.** Örne- 
gin Sonnabend tarafından temsil edilen ressamların art ar- 
da gelişinde sanatsal bir mantığın gelişimini izlemek müm- 
kündür. “Yeni Amerikan Resmi” ile Pop Art'tan (Rauschen- 
berg, Jaspers Johns, Jim Dine gibi) başlayan bu hat, Olden- 
burg, Lichtenstein, Wesselman, Rosenguist ve Warhol gi- 
bi kimi zaman minimal sanat altında tasnif edilen ressamla- 
ra ve Arte Povera, kavramsal sanat veya posta sanatı içinde- 


48 Aynı mantık şuna da yol açar: Kâşif-yayıncının, “keşiflerinin” daha oturmuş 
veya kabul görmüş, isimlerini, şöhretlerini ve ödül veren jüriler üzerindeki et- 
kilerini paylaşmaya, tanıtım imkânı yaratmaya ve daha yüksek telifler vermeye 
hazır yayıncılar tarafından reddedildiğini görmesi her zaman mümkündür. 

49 Sonnabend galerisi genç (yaşça en büyük olanı 50 yaşındadır) fakat görece 
şöhret kazanmış ressamları biraraya getirirken, Durand-Ruel galerisinde sade- 
ce artık hayatta olmayan, meşhur ressamlar sergilenmektedir. Bu iki galeriy- 
le karşıtlık içinde olan Denise Rene galerisi ise, sanat alanının zaman-mekânı 
içinde özgün bir konumda bulunur. Bu konumda, normalde münhasıran ya 
avangarda ya da takdis edilmiş eserlere akan kârlar, bir anlığına, birbirine ek- 
lenmiş gibidir. Halihazırda fazlaca kabul görmüş (soyut) ressamlarla avangard 
veya avangardın hemen arkasında yer alan bir ressamlar grubunu (kinetik sa- 
nat) biraraya getirir, öyle ki, sanki bir anlığına farklı ekolleri geçmişe atan ay- 
rım diyalektiğinden kaçmayı başarmış gibidir. 
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ki en yeni arayışlara uzanır. Aynı şekilde Denise Rene galeri- 
sinin (1945'te kurulmuş ve bir Vasarely sergisiyle açılmıştır) 
adını duyuran geometrik soyutlama ile kinetik sanat arasın- 
daki bağ da açıktır — Max Bill ve Vasarely gibi sanatçılar, iki 
savaş arası dönemin görsel arayışları (özellikle Bauhaus) ile 
yeni kuşağın optik ve teknolojik arayışları arasında bir çe- 
şit bağ kurarlar. 


Eskime /Yaşlanma Tarzları 


Bu iki ekonomi, yani ekonomiyle ilişkinin bu iki biçimi ara- 
sındaki karşıtlık, böylece kültürel üretim yapan şirketler- 
de iki farklı yaşam döngüsü biçiminde ortaya çıkar; şirket- 
ler, üreticiler ve ürünler açısından iki eskime tarzı vardır.” 
Avangard bir başlangıçtan, kabul görmeye, küçük girişim- 
den “büyük” işletmeye götüren güzergâhlar birbirini dış- 
lar: Küçük bir ticari girişimin kabul görmüş önemli bir şir- 
kete dönüşmesi, büyük bir ticari yazarın (örneğin Guy des 
Cars ve Cecil Saint-Laurent'ın) kabul görmüş avangard için- 
de tanınmış bir konuma gelmesi kadar zordur. “Ekonomik” 
sermaye birikimini nihai hedef olarak belirlemiş, büyümek 
ya da (iflas veya satın alma yoluyla) yok olmak dışında se- 
çeneği olmayan “ticari” girişimler arasındaki tek geçerli ay- 
rım, şirketin -zamanla artması beklenen- büyüklüğüyle il- 
gilidir. Diğer yandan, alametifarikaları “ekonomi”nin kuv- 


50 İki ekonomi arasındaki analitik karşıtlık bir değer yargısı içermez. Yine de, sa- 
natsal yaşamın gündelik mücadelelerinde her zaman bir değer yargısı şeklin- 
de ifade bulur ve her ne kadar mesafelenme ve nesnelleştirme çabalarıyla des- 
teklense de her zaman bir polemik olarak okunma riski taşır. Başka yerde gös- 
terdiğimiz gibi, sanat alanında işleyen algı ve değerlendirme kategorileri (ör- 
neğin anlaşılması zor/açık veya kolay, derin/hafif, özgün/sıradan vs.) neredey- 
se evrensel şekilde uygulanabilir karşıtlıklardır ve nihayetinde, şu karşıtlıklar 
aracılığıyla temellenirler: nadirlik ve yaygınlık, popülerlik, aleladelik; teklik ve 
çokluk; nitelik ve nicelik. Bunlar tümüyle toplumsal olan “seçkinler” ve “kit- 
leler”, “seçkin ürünler” (veya kaliteli ürünler) ile “kitlesel ürünler” arasındaki 
başka bir karşıtlığa tekabül eder. 
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vetle inkârı olan ve kültür ürünleri ekonomisine özgü man- 
tığa tamamen uyan girişimlerde, yeni gelenler ile kıdemli- 
ler, talipler ile egemenler, avangard ile “klasik” arasındaki 
zamansal karşıtlık, yoksullar ile zenginler (“büyükler” de 
bunlardır), “ucuz” ile “pahalı” arasındaki ekonomik karşıt- 
lıkla iç içe geçer ve eskimeye, neredeyse kaçınılmaz şekilde, 
“ekonomi”yle ilişkiyi dönüştürmeye yarayan “ekonomik” 
bir dönüşüm eşlik eder. Bu dönüşüm, satış hacmi ve şirket 
büyüklüğüyle diyalektik bir ilişki içinde olan “ekonomi”yi 
inkârdaki kararlılığı gevşetir. Dolayısıyla “eskime”ye karşı 
en iyi savunma, kârlarla ve kâr uğruna “büyüme”yi reddet- 
mek, kâr diyalektiğine girmemekte diretmektir; zira şirket 
büyüdükçe artan genel giderler kâr arayışına mecbur bıra- 
kır ve piyasaya yayılmayı getirir, ki bu da hemen her zaman, 
avamlaşmanın içerdiği değer kaybıyla el ele gider." 
Biriktirdiği kültürel sermayeden faydalanma aşamasına 
gelmiş olan yayınevi iki farklı ekonomiyi yan yana var eder. 
Bunlardan biri üretime dönüktür, yazarları ve yenilik ara- 
yışını öne çıkarır (Gallimard'da George Lambrichs'in edi- 
törü olduğu dizi gibi); diğeri mevcut yatırımlarından istifa- 
de etmeye ve takdis edilmiş ürünlerini pazarlamaya yöne- 
lir (Pléiade ve özellikle Folio veya Idées dizileri gibi). Bu iki 
ekonomi arasındaki uyuşmazlıklardan doğan çelişkileri kav- 
ramak zor değildir: Bir ürün kategorisini üretmeye, dağıtma- 
ya ve pazarlamaya uygun organizasyon biçimi diğerine ka- 
tiyen uygun değildir; diğer yandan, işletme ve dağıtım zor- 


51 Buetkiyi haute-couture veya parfümeri alanında görmek mümkündür. Bu alan- 
larda kabul görmüş (Caron veya Chanel ve özellikle Guerlain gibi) şirketle- 
rin kuşaklar boyu ayakta kalması, ancak ürünlerinin nadirliğini yapay yollarla 
sürdürülebilir kıldıkları oranda mümkündür (“münhasır imtiyaz sözleşmele- 
ri” aracılığıyla satış noktaları, nadir yerlerle, büyük modacıların dükkânlarıyla, 
şık mahallelerdeki parfümerilerle, havaalanlarıyla sınırlanır). Bu alanda eski- 
lik popülerleşme anlamına geldiği için, eski büyük markalar “popüler” mallar 
piyasasında ikinci bir kariyer yapar (Coty, Lancöme, Worth, Molyneux, Bour- 
jois gibi). 

195 


luklarının kurum ve düşünme biçimleri üzerindeki ağırlığı 
riskli yatırımlardan kaçınmayı getirir — tabii bu tür risklere 
neden olabilecek yazarlar, tam da yayınevinin prestiji nede- 
niyle, daha baştan başka yayıncılara yönelmediyse (veya da- 
ha basit bir ifadeyle, “yeni arayışları” içeren diziler, uç ör- 
nekler olarak Laffont'daki “PEcart” veya “Change” dizileri 
gibi, “yanlış” yani “uygunsuz” bir bütün içinde konumlan- 
dıklarında fark edilmedikleri için, yazarlar başka yayıncıya 
gidebilir). Şurası açıktır ki, yayınevinin kurucusunun kayb” 
işi bırakması, kültürel üretim yapan şirketlerin gelişim man- 
tığına nakşolmuş olan bu süreci —belki hızlandırabilir ama— 
açıklamaya yetmez. 

Küçük avangard girişimleri büyük şirketlerden veya 
önemli yayınevlerinden ayıran farklar, ürünler arasında- 
ki farklarla da örtüşür: geçici bir süreliğine “ekonomik” de- 
gerden mahrum olan “yeni” ürünler; kesin surette değerini 
kaybetmiş “eskimiş” ürünler; “ekonomik” değeri sabit veya 
istikrarlı bir şekilde artan “eskiler” veya “klasikler”. Kültür 
üreticilerine baktığımızda da bu farkları görebiliriz: belir- 
li bir kuşağın üyesi olmayan, (biyolojik açıdan) genç avan- 
gardlar; “işi bitmiş” veya “geride kalmış” yazarlar veya sa- 
natçılar (ki bunlar biyolojik açıdan genç de olabilir) ve “kla- 
sikleşmiş”, kabul görmüş avangard. Buna kanaat getirmek 
için ressamların (biyolojik) yaşı ile sanatsal yaşları arasında- 
ki ilişkiye bakmak yeterlidir: Sanatsal yaş, alanın ressamla- 
ra, kendi mekân-zamanında, kendi yapısı ve bu yapının dö- 
nüşümünü yöneten yasalar uyarınca atfettiği, birbirinden 
ayrılması mümkün olmayan eşzamanlı ve artzamanlı konu- 
ma göre ölçülür, veya şöyle diyebiliriz: sanatsal mücadele ve 
devrimlerin vücuda getirdiği ve dönemlerine damgasını vur- 
duğu özgül tarih içinde sanatçının bugüne uzaklığına göre. 
Avangard galerilerde sergilenen ressamlar, sağ yakada sergi- 
lenen (biyolojik) yaşıtları kadar, kendileriyle aynı galeriler- 
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Galeriler ve Ressamları 


Doğum tarihi 


1940 ve 


1900'den 
1920-1929 1930-1939 sonrası 


önce 


1900-1909 | 1910-1919 


Sonnabend Galerisi 


Templon Galerisi 


Beaubourg Galerisi 


Durand-Ruel Galerisi : 


HAM Toplam katalog sayısı Toplam kitap sayısı 
AR Toplam makale sayısı C] Yaş grubundaki toplam ressam sayısı 


Farklı galerilerin “ellerinde bulundurdukları” ressamlar kümesinin”2 yaş piramidini dikkate aldığımızda, 
öncelikle şunu görürüz: Ressamların yaşları ile galerilerin üretim alanı içindeki konumları arasında hay- 
li net bir ilişki vardır (bu ilişki yazarlarda da görülür). Doğum tarihleri itibarıyla ressamlar, Sonnabend'da 
1930-1939 (Templon'da 1920-1929) arası döneme yerleşirler, ki bu, avangard bir galeridir. Kabul görmüş 
avangard galerilere baktığımızda, Denise Ren&'de (veya Galerie de France'ta) söz konusu aralık, 1900- 
1909 dönemine denk düşer. Drouant'da (veya Durand-Ruel'de) bu tarihler ağırlıklı olarak 1900 öncesinde 
konumlanmıştır. Diğer yandan Beaubourg (veya Claude Bernard) gibi, avangard ve kabul görmüş avangard 
veya “satışa yönelik galeri” ve “sanat ekolü” arasında, ara konumda bulunan galeriler ikili bir yapı arz eder 
(ressamların bir kısmı 1900 öncesinde, bir kısmı 1920-1929 arasında doğmuştur). 


52 Bir galeriyi sanatçılarına göre tasnifetmenin keyfiliğini göz ardı ediyor değiliz 
(ki bu, bir yandan “yarattığı” ve “elinde bulundurduğu” ressamlar olan gale- 
riler ile, bir tekel iddiası olmadan, elinde birkaç resim bulunduranları bir tut- 
mak anlamına gelecektir). Nitekim bu iki kategorinin birbirine oranı galeriden 
galeriye büyük farklılık gösterir ve her tür değer yargısı haricinde, “satış gale- 
rileri” ile “ekol galerileri”ni ayrıştırmamızı mümkün kılar. 

53 Her şey bizi, bir galerinin sergilediği ressamlar ile müşterilerinin benzer nite- 
likler taşıdığını varsaymaya sevk ediyor: Templon, Sonnabend ve Lambert gi- 


197 


de sergilenen fakat yaşça onlardan çok daha büyük (veya ha- 
yatını kaybetmiş) ressamlardan da farklıdırlar. Bunların il- 
kiyle aralarında biyolojik yaşları dışında hiçbir ortak nokta 
yoktur, sanatsal yaşları —ki bu, kuşaklar, yani sanatsal dev- 
rimler üzerinden de hesap edilir— onları birbirlerinden tü- 
müyle ayırmıştır. İkincilerle ise, işgal ettikleri homolog ko- 
numlar gereği ortak ama karşıttırlar: Yaşça büyük veya ve- 
fat etmiş ressamların alan içinde kısa veya uzun zaman ön- 
ce bulundukları konumları bugün onlar işgal etmekte, eski- 
lerin zaman içinde geldikleri konumlar ise onları gelecek- 
te beklemektedir (halihazırda sanatlarını konu alan kata- 
log, makale veya kitap gibi tasdik göstergeleri de buna işa- 
ret eder). 

Sonnabend ve Templon gibi galerilerde sergilenen avan- 
gard ressamların biyolojik yaşları ile sanatsal yaşları arasın- 
daki uyum (ki sanatsal yaşın en iyi ölçüsü kuşkusuz, ressa- 
mın bağlı olduğu resim tarzının, nispeten özerk resim tari- 
hi içinde ortaya çıktığı dönemdir), hâlâ hayatta olan ve geç- 
miş kanonların tümünü akademik bir tarzda sürdüren res- 
samlar örneğinde yerini uyumsuzluğa bırakabilir. Bu res- 
samlar, Drouant veya (“empresyonist galericisi”) Durand- 
Ruel gibi, çoğunlukla lüks tüketim mağazalarında konum- 
lanmış sağ yaka galerilerinde, bir önceki asrın meşhur isim- 


bi avangard galeriler (ikisi dışında hepsi sol yakadadır), avangardın da öncü- 
lerini, yani ressam çevreleri ile profesyonel eleştirmenlerin ötesinde bir şöh- 
reti olmayan genç ressamları sergiler. Bu galerilerin müşterileri, büyük oran- 
da yabancı profesyonel koleksiyonculardır ve izleyicileri ressamlardan, onlara 
yol arkadaşlığı yapan “entelektüeller”den, avangard eleştirmenlerden ve mar- 
jinal üniversitelilerden oluşur. Sağ yaka galerilerinin kuşkusuz iki ayrı izleyi- 
ci grubu vardır ve bunlar sundukları iki ayrı ürün kategorisine tekabül eder: 
Bir yanda, yalnızca 19. yüzyılın en tanınmış ressamlarının eserlerini satın alan, 
çok varlıklı, büyük koleksiyonerler vardır, diğer yanda, daha az varlıklı, da- 
ha az bilgili burjuvalar — örneğin taşralı sanayiciler veya hekimler. Akademik 
ressamların kanonik tarzı ve geleneksel temaları, bu kişileri tatmin etmeye ye- 
ter; özellikle de, Drouant'ın kataloğunda ifade edildiği gibi, “geleneksel büyük 
galeriler”in sunduğu “fiyat-nitelik” teminatı sağlandığında. 
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leriyle yan yana sergilenirler. Geçmiş avangardların bir dö- 
nem yaptığını bugünde yapmaya devam eden bu ressamlar, 
başka bir dönemin kalıntıları gibidir, yaptıkları sanat, tabi- 
ricaizse, kendi çağlarına ait değildir. Sanatsal yaşı yaş ölçütü 
sayan avangard sanatçı nezdinde “burjuva” sanatçı, kaç ya- 
şında olursa olsun “yaşlı”dır, tıpkı sanatına duyulan “burju- 
va” beğeninin çağının geçmiş olması gibi. Ama kendini sa- 
nat pratiğinde ele veren sanatsal yaş da, “sanatçı hayatı” de- 
nen bütün bir yaşam biçiminin, özellikle de bu yaşam biçi- 
mini başlı başına tanımlayan “ekonomi”yi inkârın ve dün- 
yevi ödünlerin bir boyutudur. Bir anlamda iki kere “genç” 
olan —elbette sanatsal yaş itibarıyla ama aynı zamanda sanat- 
sal yaşlanmayı getiren dünyevi azametin (geçici) reddi saye- 
sinde de genç olan— avangard sanatçıların aksine, fosil sanat- 
çılar iki kere yaşlanır — elbette üretim şemalarının eskimesi 
itibarıyla ama aynı zamanda, asrın yükümlülüklerine ve mü- 
kafatlarına dolaysızca boyun eğdiklerine işaret eden ve sanat 
tarzlarının bir boyutunu oluşturduğu bütün bir yaşam biçi- 
mi nedeniyle.” 

Tamamen sanatsal açıdan takdis edilmelerinin ve burjuva 
alıcıların temin ettiği yüksek kârların yanı sıra, avangard res- 
samların, avangard olmayan çağdaşlarına kıyasla eski avan- 
gardlarla aralarında çok daha fazla ortak yön vardır. Her şey- 
den önce, ikisi de sanat-dışı —veya dünyevi de diyebiliriz— tak- 
dis göstergelerinden mahrumdur; buna mukabil fosil sanat- 
çılarda, kurulu düzenin ressamlarında —çoğu Güzel Sanat- 
lar okullarından mezundur— bu göstergeler bolca mevcuttur, 
pek çoğu ödül almış veya légion d'honneur nişanına hak ka- 


54 Başka bir yerde gösterdiğimiz gibi, şu da neredeyse kendinden menkuldür: 
İnkâr ekonomisinin gerektirdiği riskli yatırımlar ile yarı-zamanlı kariyerin gü- 
vencesi arasındaki “tercihler” (örneğin sanatçı ile sanatçı-resim öğretmeni ve- 
ya yazar ile yazar-akademisyenlerin durumu), toplumsal kökenden, yani bu 
kökenin vâdedebildiği güvenceler oranında yine vâdedebildiği risk alma kapa- 
sitesinden bağımsız değildir. 


199 


zanmıştır, akademilere üyedirler ve resmi kurumlardan sipa- 
riş alırlar. Sanki çağa aidiyet, yani ekonominin ve politikanın 
zamanına uygunluk ile sanat alanına aidiyet birbirini tama- 
men dışlamış gibidir. Nitekim geçmiş avangardları saymaz- 
sak şunu görürüz: Drouant galerisinin sergilediği ressamla- 
rın neredeyse hepsi, avangard sanatçıların ve onları destekle- 
yenlerin kabul ettikleri sanatçı imgesinin her açıdan ters kut- 
buna düşen niteliklere sahiptir. Çoğu taşradan gelen, hat- 
ta orada yaşamını sürdüren bu ressamların, Paris sanat ya- 
şamında tutunabildikleri ana dayanak noktası, onlar gibileri 
“keşfetmiş” bulunan bu galeri tarafından sahiplenilmeleridir. 
Çoğu ilk kez orada sergilenmiş veya Drouant Genç Ressam- 
lar Ödülü tarafından lanse edilmiştir. Güzel Sanatlar Oku- 
lu'na yolları, avangard sanatçılara oranla çok daha sık dü- 
şer (Bu ressamların ortalama 1/3'ü Paris'te, kendi yaşadıkları 
yerlerde veya geldikleri ülkelerde Güzel Sanatlar, Uygulama- 
lı Sanatlar ve Süsleme Sanatları okullarına gitmiştir). Seve se- 
ve kendilerini birinin “çırağı” sayar ve onun tarzında (çoğun- 
lukla “post-empresyonizm”), onun konularında (“gemici- 
ler”, “portreler”, “alegoriler”, “çiftlik manzaraları”, “nü'ler”, 
“Provence manzaraları” vs.) ve benzer vesilelerle (tiyatro de- 
koru, pahalı kitaplar için çizimler vs.) eserler üretirler. On- 
lara muhtelif mükafatlarla ve terfilerle donatılmış gerçek bir 
kariyer sağlayan, budur: ödüller ve madalyalar (133 kişiden 
66'sında vardır); meşru takdis makamlarındaki (pek çoğu ge- 
leneksel Salonların yöneticisi, dernek veya komite üyesidir) 
veya meşru yeniden üretim mecralarındaki (taşradaki Güzel 
Sanatlar okullarında müdür, Paris'te Güzel Sanatlar veya Süs- 
leme Sanatları okullarında hoca, müze müdürü vs. gibi) ikti- 
dar konumlarına erişim, vs. İki örnek: 


23 Mayıs 1914'te Paris'te doğdu. Güzel Sanatlar Okulu'na 
devam etti. New York ve Paris'te kişisel sergileri açıldı. İki 
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eserin illüstrasyonunu yaptı. Paris'teki Büyük Salonlara ka- 
tıldı. 1932 yılında Concours General'de [Genel Yarışma] 
resim ödülü aldı. 1957 yılında 4. Menton Bienali'nde gü- 
müş madalyaya layık görüldü. Eserleri müzelerde ve özel 
koleksiyonlarda yer alıyor. 


Doğum yılı 1905. Paris Güzel Sanatlar Okulu'nda eğitim al- 
dı, Indépendants | Müstakiller) ve Automne [Sonbahar] sa- 
lonları üyesi. 1958'de Paris Güzel Sanatlar Okulu Büyük 
Ödülü'nü aldı. Eserleri Paris Modern Sanatlar Müzesi'nde 
ve Fransa'da ve diğer ülkelerde çeşitli müzelerde sergileni- 
yor. Honfleur Müzesi Müdürü. Dünya çapında çok sayıda 
kişisel sergisi açıldı. 


Son olarak, aralarından önemli bir kısmı, geleneksel ola- 
rak sanatçı yaşam biçiminden tamamen dışlanmış olan dün- 
yevi takdisin en az şaibeli göstergelerini haizdir — légion 
d'honneur gibi. Bu göstergeler kuşkusuz zamana uymanın 
bir tür karşılığı gibidir, “emirleri” veren siyasi-idari bağlan- 
tılar veya “resmi ressam” işlevinin getirdiği yüksek sosyete- 
den ahbaplıklar aracılığıyla elde edilirler. 


Doğum yılı 1909. Manzara ve portre ressamı. Papa XXIII. 
loannes'in ve dönemimizin meşhur kişilerinin (Cecile So- 
rel, Mauriac vs.) portresini yapmıştır. Bunlar Drouant ga- 
lerisinde 1957-1959 yılları arasında sergilenmiştir. Pein- 
tres Témoins de leur Temps [Dönemine Tanıklık Eden 
Ressamlar] ödülünü almıştır. Düzenleyicilerinden biri ol- 
duğu büyük Salonlara ve Drouant galerisinin 1961 yılında 
Tokyo'da düzenlediği Paris Salonu'na katılmıştır. Tuvalleri 
Fransa'daki sayısız müzede ve tüm dünyada farklı koleksi- 
yonlarda yer almaktadır. 


Doğum yılı 1907. Automne Salonu'nda adı duyulmaya baş- 
lamıştır. İspanya'ya yaptığı ilk gezinin büyük etkisinde kal- 
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mış ve ilk Büyük Roma Ödülü (1930) İtalya'daki uzun yol- 
culuğuna vesile olmuştur. Özellikle Akdeniz ülkeleri üze- 
rine eserler vermiştir: İspanya, İtalya, Güney Fransa. Bir- 
çok pahalı kitabın illüstrasyonlarını ve tiyatro dekorları 
için maketler yapmıştır. Paris, Londra, New York, Cenevre, 
Nice, Bordeaux ve Madrid'de sergileri açılmıştır. Modern 
sanat müzelerinde, Fransa ve yurtdışındaki özel koleksi- 
yonlarda birçok eseri bulunuyor. Légion d'honneur sahibi.” 


Yazarlar tarafında da benzer düzenliliklere rastlanır. Şöy- 
le ki, “entelektüel açıdan başarılı entelektüeller” (yani 1972- 
1975 yılları arasında Quinzaine Littöraire'in “seçme” liste- 
lerinde adı geçen yazarlar) ile best-seller yazarları (yani Ex- 
press'in 1972-1974 yılları arasında yayınladığı haftalık sırala- 
mada yer alanlar) arasında şu farklar vardır: İlk kategoride- 
kiler ikincilere göre daha gençtir, edebiyat jürileri —özellik- 
le “entelektüeller”in gözünde uygunsuz olanlar— tarafından 
ödüllendirilme oranları çok daha düşüktür (yüzde 63'e karşı- 
lık yüzde 31) ve devlet/onur nişanı gibi şeylere layık görülme 
oranları çok daha azdır (yüzde 44'e karşılık yüzde 22). Best- 
seller'lar hızlı tüketime yönelik ürünler konusunda uzmanlaş- 
mış Grasset, Flammarion, Laffont ve Stock gibi büyük yayı- 
nevleri tarafından basılırken, “entelektüel başarı”ya sahip ya- 
zarların yarısından fazlası, üretimleri neredeyse sadece ente- 
lektüel camiaya yönelik üç yayınevinde (Gallimard, Seuil ve 
Minuit) yoğunlaşmıştır. Bu karşıtlıklar, daha homojen grup- 
lara, örneğin Laffont ve Minuit yazarlarına baktığımızda da- 
ha da belirgin hale gelir. Bunlar çok daha gençtirler ve (bütün 
ödüller içinde en “entelektüel”i sayılan Médicis ödülünü say- 
mazsak) ödül almaları, hele onur nişanlarına hak kazanmala- 
rı neredeyse imkânsızdır. Aslında bu iki yayınevi bünyesin- 
de bulunan yazarlar, mukayese kabul etmeyecek iki ayrı ka- 


55 Bkz. Peintres figuratifs contemporains, Paris, Galerie Drouant, dördüncü çeyrek 
1967 
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tegori teşkil ederler: Bir tarafın hâkim modeli, kendi “çağı”yla 
hiç ilişkiye girmeyen ve kendini biçimsel arayışlara vakfet- 
miş olan “halis” yazar modelidir; diğer tarafta ise, “hem tarih 
hem gazetecilik alanıyla kesişen” ve “biyografiden sosyoloji- 
ye, günlükten macera anlatılarına, sinematografik kurgudan 
mahkeme tanıklığına kadar” her şeyi içerebilen eserler kale- 
me alan yazar-gazeteci veya gazeteci-yazarlar hâkimdir.” “Ya- 
zarlarımın listesine baktığımda şunu görüyorum: Bir taraf- 
ta gazetecilikten yazarlığa geçmiş Gaston Bonheur, Jacgues 
Peuchmaurd, Henri-François Rey, Bernard Clavel, Olivier 
Todd, Dominigue Lapierre vs. gibi isimler var; diğer taraftay- 
sa Jean-François Revel, Max Gallo, Georges Belmont gibi aka- 
demisyen olup tersi istikamette ilerlemiş olanlar. Edebiyatta 
inziva hayatına pek yer yoktur.” Tamamen “ticari” yayıncı- 
lığa özgü bu yazar kategorisine, çoğunlukla sipariş üzerine ve 
kimi zaman bir gazeteci-yazarın yardımıyla tanıklıklarını ka- 
leme alan yazarları da eklemek gerekecektir. 


Klasik mi Deklase mi? 


Açıktır ki kültürel üretim alanının gençliğe verdiği önce- 
lik, bir kez daha bizi, alanın temelinde yatan, iktidarın ve 
“ekonomi”nin inkârına götürür. Giyim tarzları ve beden- 
sel hexis'leri itibarıyla “entelektüeller” ve sanatçılar hemen 
her zaman “gençlik”ten yana gibi duruyorsa, bunun nedeni, 
gerçekte olduğu gibi temsilde de “gençler” ile “yaşlılar” ara- 
sındaki karşıtlığın başka bir karşıtlıkla homolog olmasıdır: 
Bu karşıtlığın bir tarafında iktidar ve “burjuva” ciddiyeti, di- 
ger tarafında ise iktidara ve paraya karşı kayıtsızlık ve ciddi- 


56 R. Laffont, a.g.e., s. 302. 

57 R. Laffont, a.g.e., s. 216. 

58 “Entelektüel başarılara imza atmış entelektüellerin” yüzde beşten azı best-sel- 
ler yazarları arasında yer alır (Bunların tümü, Sartre, Simone de Beauvoir, Sol- 
jenitsin vs. gibi ziyadesiyle kabul görmüş yazarlardır). 
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yet mantığının “entelektüel” reddi yer alır. Yaşı iktidar ve- 
ya iktidarla olan ilişki üzerinden ölçen “burjuva” temsil bi- 
çimi, hâkim sınıfın şimdilik para ve iktidardan uzak olan tâ- 
bi kesiminde bulunmalarına dayanan statü ortaklıkları gere- 
ği “entelektüel” ile genç “burjuva”yı özdeşleştirdiğinde, bu 
karşıtlığı kendi hesabına kullanmış olur.” 

Ama “gençliğe” ve ona özgü değişim ve özgünlük gi- 
bi değerlere atfedilen bu ayrıcalık, yalnızca “sanatçılar”ın 
“burjuvalar”la ilişkisi üzerinden anlaşılamaz. Bu ayrıcalık 
aynı zamanda, alanın dönüşme yasasının, yani ayrım diya- 
lektiğinin de bir ifadesidir. Sanat tarihinde kaçınılmaz ola- 
rak belirli bir dönemle ilişkilendirilen, tarihe damgasını vu- 
ran veya tarihin damgasını vurduğu kurum, ekol, eser veya 
sanatçıların geçmişte kalmalarını, ya klasik ya da deklase ha- 
le gelmelerini; ya tarihin dışına atılmalarını ya da tarihe geç- 
melerini —yani kendi çağlarında birbiriyle en uyuşmaz olan 
eğilim veya ekollerin bile, klasikleşmiş, akademikleşmiş, ta- 
rafsızlaşmış oldukları için barışçıl bir şekilde birarada bulu- 
nabildikleri kültürün ebedi şimdisinin parçası olmalarını— 
sağlayan, bu diyalektiktir. 

Eskime, özellikle tarihe damga vurdukları için kaçınılmaz 


59 Böylece şu hipotezi ortaya atabiliriz: Sanatçılardan hocalara, hocalardan ser- 
best mesleklere ve serbest mesleklerden yöneticilere doğru gittikçe, olgunlu- 
gun toplumsal işaretlerine daha erken erişilir; bu işaretler hem iktidar konum- 
larına erişimin hem de gençliğe özgü sorumsuzca pratikleri terkin (ki bunla- 
ra “avangardcıların” kültürel ve hatta politik pratikleri dahildir) koşulu ve so- 
nucudur. Başka bir ifadeyle, biyolojik yaşı aynı olan bir grubun üyeleri (örne- 
ğin aynı yaştaki grandes écoles öğrencileri), farklı toplumsal yaşlara sahip olabi- 
lir; onlara vâdedilmiş nesnel geleceğe uygun olarak, farklı sembolik nitelik ve 
davranışlar gösterebilirler: Beaux-Arts öğrencisi Ecole Normale öğrencisinden, 
o da Politeknik ve ENA öğrencilerinden daha genç olmalıdır. Hâkim sınıfın hâ- 
kim fraksiyonu içindeki cinsiyetler arası ilişkileri, özellikle de “burjuva” kadın- 
larına düşen hâkim-tâbi konumun işbölümü üzerindeki (özellikle kültür ve sa- 
nat alanında) etkilerini aynı mantık çerçevesinde analiz etmek gerekir. Bu ko- 
num, kadınları, göreceli olarak genç “burjuvalar”a ve “entelektüeller”e yaklaş- 
tırır ve hâkim ve tâbi fraksi yonlar arasında aracı rolü oynamaya yatkın kılar (bu 
rolü zaten hemen her zaman, özellikle de “Salonlar” aracılığıyla oynamışlardır). 
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şekilde bu tarihle anılan üretim tarzlarına (aktif veya pasif 
şekilde) bağlılıklarını sürdüren şirketlerin ve yazarların da 
başına gelir, özellikle de yeniliği fark etmeyi ve kabullenme- 
yi imkânsız kılan algı ve değerlendirme şemalarına kapanıp 
kaldıklarında — hele bu şemalar aşkın ve edebi normlara dö- 
nüşmüşse. Yetenek kâşifi tüccar veya yayıncının, üretimi- 
ne bizzat katkıda bulunduğu kurumsallaşmış kavrama (“ye- 
ni roman” veya “yeni Amerikan resmi” gibi) kendini hap- 
setmesi böyle olur. Eleştirmenler, okuyucular ve “kâşif” ku- 
şağın ortaya koyduğu şemalar içinde eser vermekle yetinen 
nispeten genç yazarlar, bu toplumsal tanım uyarınca ko- 
numlanır ve böylece yayınevini kendi imgesine hapsederler. 


Yenilik arıyordum, zaten yürünmüş yollardan ayrılmak is- 


tedim. İlk sergimi Vasarely'ye ayırmış olmamın nedeni bu 
[diye yazıyor Denise René]. Vasarely, arayış içindeydi. Son- 
ra 1945'te Atlan'ı sergiledim, çünkü o da alışılmadık, farklı, 
yeniydi. Bir gün adı hiç duyulmamış beş kişi bana tuvalle- 
rini göstermeye geldi: Hârtung, Deyrolle, Dewasne, Schnei- 
der, Marie Raymond. Bu katı, ağırbaşlı eserlere bakar bak- 
maz yolumu nasıl çizeceğimi anladım. Burada tutku uyan- 
dıracak, sanatsal problemleri yeniden sorgulatacak yeterin- 
ce dinamit vardı. Böylece Jeune peinture abstraite |Genç So- 
yut Resim] sergisini açtım (Ocak 1946). Benim için müca- 
dele başlamıştı. 1950'lere kadar soyut resmi bütününde ge- 
çerli kılmak ve figüratif resmin geleneksel konumlarını ala- 
şağı etmek —ki bugün, zamanında ne kadar yaygın olduğu- 


nu çok hatırlamıyoruz— için mücadele ettim. Sonra 1954'te 
o büyük enformel* dalga geldi: Kendiliğinden ortaya çıkan 


* o 1950'lerde yaygınlaşan art informel akımı kastediliyor olmalı. Fransız sanat 
eleştirmeni Michel Tapi&'nin 1952 tarihli Un Art Autre (Başka Bir Sanat) kita- 
bında ortaya attığı terim, taşizm, madde resmi, lirik soyutlama gibi eğilimle- 
ri kapsıyor. Tapi&'nin saydığı önemli temsilcileri arasında, Karel Appel, Alber- 
to Burri, Willem de Kooning, Jean Dubuffet, Jean Fautrier, Georges Mathieu, 
Henri Michaux gibi ressamlar var — e.n. 
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bütün bir sanatçı kuşağı, maddeye saplanıp kalmaktan ga- 
yet hoşmut görünüyordu. 1948'den beri soyut resim için 
mücadele veren bu galeri, bu hayranlığı reddetti ve çok dar 
bir tercihe sadık kaldı. Bu tercih, yüzyıl başının büyük plas- 
tik devrimlerinden hareketle güncel araştırmacıların geliş- 
tirdiği konstrüktif soyut idi. Canlılığını sürekli olarak yeni- 
den teyit eden, asil, ağırbaşlı sanat. Neden yavaş yavaş yal- 
nızca konstrüktif sanatı savunur hale geldim? Bana öyle ge- 
liyor ki, sanatçının, dağılma tehdidi altındaki, sürekli olu- 
şum içindeki bir dünyayı nasıl fethettiğini en iyi anlatan sa- 
nat tarzı bu. Herbin'in veya Vasarely'nin herhangi bir ese- 
rinde karanlık güçlere, batak veya marazi herhangi bir şeye 
rastlamazsınız. Bu sanat tarzı, yaratıcısının bütünsel hâki- 


miyetini apaçık kılar. Bir sarmal, bir gökdelen, Schöffer'in 
bir heykeli, bir Mortensen, bir Mondrian — bana güven ve- 
ren eserler bunlar. Onlarda insan aklının göz kamaştırıcı 
hâkimiyetini, insanın kaosa karşı kazandığı zaferi okumak 
mümkündür. Bana göre sanatın rolü budur. Duygular da 
bundan büyük oranda paylarını alır. 


Bu metin, alanın işleyiş ilkelerini o kadar açık ortaya ko- 
yuyor ki satır satır yorumlanmayı hak ediyor. Başlangıçta 
yapılan tercihlerin, “katı” ve “ağırbaşlı” eserlere yönelik be- 
geninin nasıl kaçınılmaz birtakım retler içerdiğini; yeniliğin 
“keşfi”ni mümkün kılan algı ve değerlendirme ilkelerine tâ- 
bi tutulduğunda her yeniliğin nasıl “enformel/şekilsiz” ve- 
ya “kaotik” addedildiğini ve nihayet, zamanında heretik sa- 
yılan kanonları geçerli kılmak için yürütülen bütün o müca- 
delenin hatırasının, bugünün ortodoksluğuna meydan oku- 
yan heretik çatışmaların önünü kapatmayı nasıl meşrulaştır- 
dığını gösteriyor. 


60 Denise René, “Sunuş”, Catalogue du ler salon international des Galeries pilotes 
içinde, Lausanne, Musée Cantonal des Beaux-Arts, 1963, s. 150. 
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Fark 


Alanın tarihinin, meşru algı ve değerlendirme kategorilerini 
dayatma tekelini ele geçirme mücadelesinin tarihi olduğu- 
nu söylemek yeterli değildir; alanın tarihini yapan, ona za- 
mansal bir veçhe kazandıran, bizzat mücadeledir. Yazarların, 
eserlerin veya ekollerin eskimesi, mekanik bir şekilde geç- 
mişe düşmelerinden bambaşka bir şeydir. Bu eskime, tari- 
he geçmek ve kalıcı olmak için mücadele edenler ile (ki za- 
manı durdurmak, şimdiyi edebileştirmek bunların çıkarına- 
dır), ancak onları tarihe gömdüklerinde tarihe geçebilecek 
olanlar arasındaki mütemadi dövüşün neticesidir. Başka bir 
ifadeyle, bir tarafta süreklilikle, özdeşlikle, yeniden üretim- 
le işbirliği içindeki hâkim kesimler vardır, diğer tarafta sü- 
reksizlikten, kesintiden, farktan, devrimden çıkarı olan tâ- 
bi kesimler, yani alana yeni girenler. Tarihe geçmek, dam- 
gasını vurmaktır; diğer üreticilerle, özellikle de halihazır- 
da kabul görmüş olanlarla arasındaki farkın, (her iki anla- 
mıyla da [yani hem ayrımsanır hem kabul görür olmak an- 
lamında)) tanınmasını sağlamaktır. Tarihe geçmek, kaçınıl- 
maz şekilde yeni bir konumu var etmektir — mevcut konum- 
ların ötesinde ve önünde olan, öncü [avantgarde] bir konu- 
mu. Alana farkı dahil etmek, zamanı üretmek demektir. Ya- 
şamak, hayatta kalmak için verilen bu mücadelede ayırt edi- 
ci işaretlerin önemi buradan ileri gelir — ki bu işaretler, en iyi 
ihtimalle, bir eserler veya üreticiler kümesine atfedilen nite- 
liklerin en yüzeysel ve en görünür olanlarını saptamayı he- 
defleyecektir. Kelimelerin, ekol veya grup isimlerinin, özel 
isimlerin bu kadar önem taşımalarının nedeni, şeyleri var 
etmeleridir: Var olmanın tek yolunun farklılaşmak, “kendi- 
ne bir isim yapmak” (ister özel isim, ister grup ismi) oldu- 
gu bir evrende, ayırt edici işaretler, var olmayı sağlar. Yakın 
dönem resminde sayıları artan ekol veya grup isimleri (Pop 
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Art, minimal sanat, süreç sanatı, yeryüzü sanatı, beden sana- 
tı, kavramsal sanat, Arte Povera, Fluxus, yeni realizm, yeni 
figüratif resim, Altlık-Yüzey, Art Pauvre, Op Art, kinetik sa- 
nat vs.), diğer bir deyişle, adlandırmak suretiyle var ettikle- 
ri benzerlik ve farklılıkları tasnife yarayan pratik araçlar ola- 
rak sözde kavramlar, sanatçıların bizzat veya tanınmış eleş- 
tirmenler aracılığıyla girdikleri tanınma mücadelesi içinde 
üretilmiştir. Bu kavramlar, galerileri, grupları, ressamları ve 
dolayısıyla ürettikleri veya satışa sundukları ürünleri birbi- 
rinden ayrıştıran tanıtıcı gösterge işlevi görürler.9' 

Alana yeni girenler, kendilerini var ettikleri, yani ortaya 
meşru bir fark koyabildikleri ve hatta —kısa bir zaman için bile 
olsa— meşruiyeti münhasıran kullanır hale geldikleri hareket 
dahilinde, karşı karşıya kondukları kabul görmüş üreticile- 
ri -ve dolayısıyla onların ürünlerini ve onları beğenmeye de- 
vam edenleri— geçmişe göndermekten başka bir şey yapmazlar. 
Farklı galeri veya yayınevlerinin, ressam veya yazarların, her 
an, sanatsal yaşlarına göre dağıtılmalarının nedeni budur; ya- 
ni, sanatsal üretim tarzlarının eskiliğine ve —aynı zamanda bir 
algı ve değerlendirme şeması gibi işleyen— bu üretici şemanın 
kutsal/kanonlaşmış veya dünyevi addedilme derecesine göre. 
Galeriler alanı, bir açıdan, 19. yüzyıl sonundan bu yana ortaya 
çıkan sanatsal hareketleri senkronik şekilde yeniden üretmek- 
tedir. Tarihe damga vuran galerilerin hepsi, nispeten uzak ve- 
ya yakın bir geçmişte avangard bir galeri olmuştur ve parladığı 


6l Akademik eleştiri, bu sözde kavramların anlamı ve kapsamı üzerine son- 
suz tartışmalara girer. Oysa bu kavramlar, sıklıkla pratikteki kümelenmeleri- 
ni tespit etmeye yarayan isimlerden ibarettir — önemli bir sergide veya tanın- 
mış bir galeride biraraya getirilmiş ressamlar veya aynı yayıncının bastığı ya- 
zarlar gibi (“Denis René geometrik soyut sergiler” veya “Alexandre lolas, Max 
Ernst sergiler” veya sanatçılar tarafında “Arman, çöp tenekeleri demektir” ve- 
ya “Christo sarar” gibi kullanışlı çağrışımlardan ne az ne fazla iş görür). Ede- 
biyat ve resim eleştirisinde de nice kavram, bu tür pratik kümelenmelerin kül- 
türlü bir tanımından fazlası değildir (örneğin “nesne temelli edebiyat”ın “yeni 
roman” yerine ve “yeni roman”ın da “Minuit Yayınları tarafından basılan ro- 
mancılar” yerine kullanılması gibi). 
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dönem ne kadar eskiyse, alametifarikası/markası (“geometrik 
soyut” veya “Amerikan Pop Art”) ne kadar yaygın şekilde bi- 
linir ve tanınır hale geldiyse, o kadar kabul görür ve takdis et- 
me (veya aynı anlama gelen daha pahalıya satma) gücü o ka- 
dar artar. Fakat bu durum aynı zamanda, söz konusu galeri- 
nin bu markaya, yani (Durand-Ruel için kullanılan “empres- 
yonist galericisi” sıfatı gibi) bir tür yazgıya dönüşen bu sözde 
kavrama ilelebet hapsolduğu anlamına da gelecektir. 
Mücadele alanlarının herhangi birinde (ister sınıf müca- 
delesi alanı olsun ister hâkim sınıf alanı veya kültürel üretim 
alanı vs.), herhangi bir anda, oyuna angaje olmuş eyleyici ve 
kurumlar hem birbirinin çağdaşı hem de zamansal açıdan 
birbiriyle uyumsuzdurlar. Şimdinin alanı mücadeleler alanı- 
nın bir diğer adıdır (geçmiş bir yazarın, oyunu sürdürdüğü 
sürece şimdide kalması bunu çok iyi gösterir). Aynı şimdide 
-yani başkalarının şimdisinde başkalarıyla birlikte- mevcut 
olmak anlamındaki çağdaşlık, pratikte ancak uyumsuz za- 
manları senkronize eden mücadele içinde mümkündür (baş- 
ka yerde göstereceğimiz gibi, büyük tarihsel krizlerin, tarihe 
damga vuran olayların en büyük etkilerinden biri, özgül ya- 
pısal sürelerle tanımlanmış alan zamanlarını senkronize et- 
mektir); fakat farklı zamanların karşılaşması olarak çağdaş- 
lığı üreten mücadele, ancak karşı karşıya getirdiği eyleyici ve 
gruplar aynı şimdide mevcut bulunmadıkları için mümkün 
olabilir. Özgül bir alanı (örneğin resim, edebiyat veya tiyatro- 
yu) düşünmek bunu görmek için yeterlidir: Alanda girdikleri 
rekabet veya çatışma ilişkisi içinde, en azından nesnel şekil- 
de birbirine meydan okuyan eyleyiciler ve kurumlar, zaman 
tarafından ve zamansal bir ilişki içinde ayrıştırılmıştır. Avan- 
gard addedilen konumdakilerin, diğer avangardlar dışında, 
karşılıklı tanıma ilişkisine girdikleri hiçbir çağdaşları yok- 
tur, dolayısıyla gelecekte kazanacakları izleyiciler dışında iz- 
leyicileri de yoktur. Genelde muhafazakâr addedilen diğerle- 
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ri ise çağdaşlarını ancak geçmişte bulurlar. İleri bir konum 
dayatarak tarihe geçmeye muktedir bir grubu ortaya çıkaran 
zamansal hareket, şimdiki alanın yapısında —yani verili bir 
alandaki karşıt konumların (örneğin Pop Art, kinetik sanat 
veya figüratif sanat) kronolojik hiyerarşisinde— bir kaymaya 
sebep olur: Her bir konum, zamansal hiyerarşide (ki bu ay- 
nı zamanda toplumsal bir hiyerarşidir) bir sıra geriye gider. 
Her dönemin avangardı, o dönemin kabul görmüş avangar- 
dından bir sanatçı kuşağıyla ayrılır (iki sanatsal üretim tarzı 
arasındaki yarık olarak okunmalıdır bu). Buna karşılık kabul 
gören avangardın da, kendisi alana giriş yaptığı sırada kabul 
görmüş durumda olan avangardla arasında başka bir sanatçı 
kuşağı vardır. Tam da bu nedenle, toplumsal mekânda oldu- 
gu gibi sanat alanının mekânında da, stiller veya yaşam tarz- 
ları arasındaki mesafeler en iyi zamansal terimlerle ölçülür.9 

Alana hâkim, kutsanmış müellifler aynı zamanda piyasa- 
ya da hükmederler. Yalnızca en yüksek fiyata satılanlar veya 
en çok kâr getirenler değil, en anlaşılır ve yaygın olarak ka- 
bul görenler de onlardır, çünkü nispeten kısa veya uzun bir 
alışma süreci (ki buna belirli bir eğitim eşlik edebilir veya et- 
meyebilir) sonunda sıradanlaşmışlardır. Bu da demektir ki, 


62 Alanın öncüleri ve artçıları arasındaki karşıtlık ile hâkim sınıfın farklı fraksi- 
yonları arasındaki karşıtlık benzer şekilde çalışır. Bu benzerliğin temeli şudur: 
Avangard eserlerin temellükü ekonomik sermayeden çok kültürel sermaye ge- 
rektirir ve dolayısıyla tâbi fraksiyonlara daha açıktır; kabul görmüş eserlerin 
temellükü ise kültürel sermayeden ziyade ekonomik sermaye gerektirir ve yi- 
ne dolayısıyla, hâkim fraksiyonlar açısından (her zamanki gibi göreli olarak) 
daha erişilebilirdir. 

63 Neyin farklı dönemlerde avangard zevki addedildiğine bakarak, beğeninin de 
“tarihli” olduğunu söyleyebiliriz: “Fotoğrafçılığın zamanı geçti. — Neden? — 
Çünkü artık moda değil, iki-üç yıl öncenin kavramsal sanatıyla ilişkili.” “Kim 
“Bir tabloya baktığımda, neyi temsil ettiğiyle ilgilenmem? der? Şimdilerde, sa- 
nat alanında pek bilgili olmayan kişiler. Sanat hakkında hiç fikri olmayan bi- 
rinin söyleyeceği bir şey bu. Yirmi yıl önce, yirmi yıl oldu mu onu da bilmiyo- 
rum, soyut ressamlar bunu der miydi, emin değilim. Bu, tam da bilmediği hal- 
de “ben yaşlı bir aptal değilim, önemli olan güzel olmasıdır? diyecek türde bir 
insan.” (Avangard ressam, 35 yaş) 
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alandaki egemenliklerine karşı geliştirilmiş stratejiler, onla- 
rı ayırt edilir kılan ürünlerin seçkin tüketicilerine de doku- 
nacaktır. Belirli bir anda yeni bir üreticiyi, yeni bir ürünü ve- 
ya yeni bir beğeni sistemini piyasaya sokmak, mevcut meşru- 
iyet hiyerarşileri boyunca dizilmiş üretici, ürün ve beğeni sis- 
temi kümelerini geçmişe doğru kaydırmak demektir. Üretim 
alanını zamansal kılan hareket, beğeninin zamanını da tanım- 
lar. Üretim alanının hiyerarşik mekânında yer alan farklı ko- 
numlar (ki bunlar kurum, galeri, yayınevi, tiyatro veya sanat- 
çı/ekol isimleri üzerinden tespit edilebilir), aynı zamanda top- 
lumsal açıdan hiyerarşik beğeniler olduğu için, alanın yapı- 
sında meydana gelen her dönüşüm, beğenilerin yapısında, ya- 
ni gruplar arasındaki sembolik ayrımlarda da yer değişikliğine 
neden olur: Bugün avangard sanatçıların, “entelektüeller”in, 
yüksek “burjuvazi”nin beğenisi ile taşra “burjuvazisi”nin be- 
genileri arasında kurulan ve Sonnabend, Denise René veya 
Durand-Ruel galerilerinin simgelediği piyasalarda ifade bu- 
lan karşıtlıklarla homolog bir dizi karşıtlık, Denise Renö'nin 
avangardı temsil ettiği 1945'te veya bu ileri konumun Du- 
rand-Ruel'e atfedildiği 1875'te de pekâlâ ifade bulabilirdi. 

Bu model bugün açıklıkla karşımızda beliriyor, çünkü sa- 
nat alanı ile alanın tarihinin neredeyse mükemmel müteka- 
biliyeti sayesinde, alanda kendine yeni bir konum açarak “ta- 
rihe geçen” bütün sanatsal edimler, kendinden önceki bütün 
sanatsal edimler silsilesini “yerinden kaydırıyor”. Alanla iliş- 
kili bütün “olaylar” silsilesi pratik olarak en son olayda —te- 
lefonda tuşlanan altıncı rakamın önceki beş haneyi içeriyor 
olması gibi— ihtiva edildiği için, bir estetik edim, dizinin baş- 
ka bir kademesindeki bir edime indirgenemez, dolayısıyla di- 
zi bütün olarak biricikliğe ve geri döndürülemezliğe meyle- 
der. Bu nedenle, Marcel Duchamp'ın tespit ettiği gibi, geçmiş 
tarzlara geri dönüş hiçbir zaman umutsuzca özgünlük peşine 
düşüldüğü zamanlardaki kadar yoğun olmamıştır: 
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Sonuna yaklaşan asrın özgün yanı, iki namlulu bir silah gi- 
bi olmasıdır: Kandinski ile Kupka soyutu icat etti. Sonra 
soyut resim öldü, artık ondan hiç bahsedilmiyordu. 35 yıl 
sonra Amerikan soyut ekspresyonistleriyle yeniden ortaya 
çıktı. Diyebiliriz ki, kübizm de savaş sonrası Paris ekolün- 
de fukaralaşmış bir biçimde geri döndü. Dada da aynı şekil- 
de yeniden belirdi. İkinci deneme, ikinci bir nefes. Bu ça- 
ğımıza özgü bir fenomen. 18. veya 19. yüzyıllarda bu yok- 
tu. Romantizmden sonra Courbet geldi ve romantizm hiç- 
bir zaman geri dönmedi. Pre-Rafaelit ressamlar bile roman- 
tiklerin tekrarı değildi.9* 


Aslında bu geri dönüşlerin hepsi barizdir, çünkü onları 
yeniden keşfettikleri şeyden ayıran, zamanında bizzat bu şe- 
yi yadsımış olan şeyi yadsımalarıdır (yadsımanın yadsınma- 
sı vs. — tabii, niyet düpedüz pastiş değilse, araya giren bütün 
bir tarihi varsayan bir parodi niyetiyle yapılmıyorsa). Sa- 
nat alanı, kendi tarihi içinde geldiği noktada, naifliğe hiç yer 
bırakmamıştır; bütün edimler, jestler, bütün tezahürler, bir 
ressamın gayet iyi ifade ettiği gibi, “tanıdık bir çevreye göz 
kırpmak gibidir”. Şimdinin veya geçmişin sanatçılarına ya- 
pılan bu sessiz ve gizli atıflar, bir suç ortaklığının işaretleri- 


64 Görüşme kaydı, VH 101, sayı 3, Güz 1970, s. 55-61 içinde basılmıştır. 

65 Bir eserin eskiliği ile erişilebilirliği arasındaki ilişkinin, ayrım mantığının es- 
ki bir ifade biçimine (ikinci dereceden) bir geri dönüşü (“neo-Dada”, “yeni re- 
alizm” veya “hiper-realizm” örneklerinde olduğu gibi) getirmesi durumunda 
kaybolduğunu düşünmek safdillik olacaktır. 

66 Çok çabuk ve “doğalında” oynanması gereken bu göz kırpma oyunu, “başarı- 
sız” kişiyi çok daha acımasızca dışlar: diğerleriyle aynı şeyleri, ama yanlış za- 
manda -genellikle çok geç- yapan; bütün tuzaklara düşen; istemeden veya far- 
kında olmadan işbirlikçisi haline geldiklerinin değerini artırmaya mahküm 
olan, sakar soytarıdır bu kişi — meğerki oyunun kuralını öğrensin ve başarısız- 
lık statüsünü bir tercihe, sistemli başarısızlığını sanatsal bir “karara” dönüştür- 
sün. (Bu güzergâhı mükemmelen örnekleyen bir ressam hakkında, başka bir 
ressam, hayranlık uyandıracak şekilde şöyle demiştir: “Önceden sadece başa- 
rılı olmak isteyen kötü bir ressamdı, şimdi, başarılı olmak isteyen kötü bir res- 
sam üzerinde çalışıyor. Bu, çok iyi.”) 
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dir — ayrım oyunları dahilinde ve onlar aracılığıyla, kutsal- 
lara yabancı kalmış, işin özünü (yani eserin ancak sessiz bir 
alameti olduğu bütün iç ilişkileri ve etkileşimleri) kaçırma- 
ya yazgılı sıradan insanı dışlayan bir suç ortaklığının. Alanın 
yapısının, bizzat her üretim ediminde bu kadar pratik şekil- 
de açığa çıktığı başka bir dönem daha olmamıştır. 


Sanatçı Ben'in Paradoksu: 
Sanat Kendi Hakikatini Söyleyebilir mi? 


Yeni realizm, Pop, bunlar Duchamp |...J Bizim aradığımız, 

bir durum. Bu post-Duchamp durum ancak mevcut 
durumun farkına varıp onu değiştirmeye yeltenirsek mümkün 
olabilir. [...] Mozart'ta güzel olan yeniliğiydi, Wagner'de güzel 
olan ilk ortaya çıktığı zamanki yeniliğiydi |...) Güzel olan sanatta- 
ki yeniliktir [...] Bir salondaki bütün tablolar, birbirlerinden fark- 
lı oldukları oranda, istisnasız şöyle der: “Lütfen bana bakın.” Bir 
gün benden bir grup sergisi için bir tablo istenmişti [...] O zaman 
[...] şöyle yazdım: “Lütfen bana bakın, diğerlerine bakmayın” |...|. 
Bir başkası şöyle diyordu: “bütün tablo mavi”. Yine bir başkası, 
“bundan daha etkileyici”, sen bir çizgi yaptın, ben yapmadım. Ve 
bir başkası “daha da etkileyici”, tahtadan bir bok yaptım. Son- 
ra bir başkası, “daha da etkileyici: Hiçbir şey yapmadım”. “Hiç- 
bir şey yapmamaktan daha etkileyici ne yapabilirim? İzleyicileri 
öldürürüm.” “Daha da etkileyicisi, dünyayı yerinden oynatırım.” 
Bunu yapmak mümkün değil (...J. Sanat bir megalomani oyunu, 
en kudretli ben olmak istiyorum [...] Şunu fark ettik: En büyükler- 
den biri olmak için, büyük olmayı istememek gerekiyor. Çünkü 
herkes büyük olmak istiyor |...) Bir sanat eserinde ne bulunur? 
Tahta. Tahtayı koydum. Çerçeve bulunur, onu da koydum. Tuval 
vardır, onu da koydum. Boya bulunur, boya da koydum. Renkler 
vardır, renkleri de koydum. Ama sanatçı da vardır. Sanatçıyı da 
koydum. Sanatçının annesi, müttefikleri, üzerindeki etkiler, ide- 
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oloji, politika, memleket de vardır. Her şey vardır, her şeyi koy- 
dum. Kıskançlığı, ihtirasları da vardır. |...| Burada ilginç olan, sa- 
natın ihtiva ettiği her şey bir kez duvara asıldığında, ona bakılma- 
sının söyleniyor olması: Peki ama sanatı dönüştürmek için dö- 
nüştürülmesi gereken kısım hangisi? Ne getirebiliriz? Çünkü gü- 
zellik, yaratıcılık mefhumlarını hiçbir zaman tartışmaya açmadım 
[...] Yeni bir şey getirmek için, artık yeni bir şey yapmıyor olma- 
nız lazım. Tam da yeni bir şey yapmak için artık yeni bir şey yap- 
mamak, kuşkusuz durum bu. |...J Eğer sanatçıysanız, sanatçı ol- 
mamanız mümkün değil. Benim ilgimi çeken bu |...) Değişmek 
mümkün değil, bir özeleştiri gibi Roma'ya gönderdiğim mea cul- 
pa bu. Bu biraz berbat bir durum çünkü aslında onu hiç sergile- 
memeliydim. (Ben Vautier ile televizyon röportajı, 1975) 


Üretim işinin, sanatçının eseri imal edişine indirgenemeye- 
ceği de hiçbir zaman bu kadar açık şekilde görünür olmamış- 
tır. Bunun birincil sebebi, sanatçıya ve sanat eserine ilişkin ye- 
ni tanımların, sanatçının yaptığını daha ziyade “entelektüel”in 
yaptığına yaklaştırması ve “entelektüeller”in yorumlarına hiç 
olmadığı kadar bağımlı kılmasıdır. Entelektüellerin, sanat ve 
sanatçı üzerine çalışmaları vesilesiyle sanatsal çalışmanın (ki 
bu hemen her zaman kısmen sanatçının kendi üzerine çalışma- 
sıdır da) bu derece parçası olduğu başka bir dönem olmadı — 
ister eleştirmen olsunlar, ister (Restany ve yeni realistler örne- 
ğinde olduğu gibi) belirli ekollerin önde gelen isimleri, veya 
isterse düşünümsel bir söylem geliştirerek, kısmen kendinin 
de bir tür yorumu olan bir eserin üretimine veya bizzat ken- 
di üzerine düşünen bir sanatı düşünmeye katkıda bulunan yol 
arkadaşları olsunlar. Sanatçılara daima, keşfedilişlerinin tari- 
hini yazan tarihçiler, “edimler”ini yorumlayan ve eserlerini 
tekrar tekrar tefsir eden filozoflar eşlik eder. Sanatsal açıdan 
hayatta kalmalarını sağlayan ayrım stratejilerini durmadan 
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icat etmelerinin tek yolu, sanat üretme pratiklerinin hakika- 
ti konusundaki pratik yetkinliklerini bu üretimin parçası yap- 
maktır. Bunu da ancak, “mandarin oyunları”nın [jeux manda- 
rindux| gerektirdiği kurnazlık ve saflık, hesapçılık ve masumi- 
yet, inanç ve aldanma kombinasyonu sayesinde yapabilirler; 
miras alınan kültür içinde işlenip geliştirilmiş olan bu oyun- 
ların ortak noktası, “yaratıcılığı”, herkesçe bilinen formlardan 
ve formüllerden sapma'yla bir tutmalarıdır, ki bu sapmayı an- 
cak oyuna kabul edilmiş “bilenler” fark edebilir. Sanata ve sa- 
natçılık mesleğine ilişkin bu yeni tanım, sanatsal üretim ala- 
nındaki dönüşümlerden bağımsız anlaşılamaz: Eserleri kay- 
detmeye, korumaya ve incelemeye yönelik, önceden benzeri 
olmayan bir kurumlar bütününün tesis edilmesi (röprodüksi- 
yonlar, kataloglar, sanat dergileri, en modem eserleri sergile- 
yen müzeler vs.); yarı veya tam zamanlı olarak tüm mesaisini 
sanat eserine methiyeler düzmeye ayıran personelin sayısındaki 
artış, uluslararası büyük sergiler veya farklı ülkelerde birden 
fazla şubeyle hizmet veren galeriler vs. yoluyla eserlerin ve sa- 
natçıların dolaşımındaki artış — bunların tümü, sanat eseri ile 
yorumcuları arasında, eşi benzeri görülmemiş, büyük ezoterik 
geleneklerdekine benzer bir ilişki tesis etmeye yarar. Öyle ki, 
sanat eserini konu edinen söylemin, eserin daha iyi anlaşılma- 
sını ve değerlendirilmesini mümkün kılacak basit bir katkıdan 
ziyade, üretiminin, anlamının ve değerinin bir unsuru olduğu- 
nu görmemek için kör olmak gerekir. Ama Marcel Duchamp'a 
bir kez daha kulak vermek yeterli olacaktır: 


e Hazır-nesnelerinize dönecek olursak, Çeşme'nin üstünde- 
ki R. Mutt imzasının üreticinin adı olduğunu sanmıştım. Ama 
Rosalind Krauss'un bir metninde şunu okudum: “R. Mutt, Al- 
mancada yoksulluk anlamına gelen “Armut” kelimesiyle ya- 
pılmış bir söz oyunudur”. “Yoksulluk”, elbette Çeşme'nin an- 
lamını tümü yle değiştirecektir. 
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— MD: Rosalind Krauss kim? Kızıl saçlı kız mı? Kesinlik- 
le öyle değil, onu yalanlayabilirsiniz. Mutt, Mott Works'ten 
geliyor, büyük bir temizlik araçları şirketi. Ama Mott fazla 
yakındı, o yüzden Mutt yaptım, çünkü o dönem gazeteler- 
de çizgi roman kahramanları vardı, Mutt ve Jeff, herkes bi- 
liyordu. Dolayısıyla daha baştan ses getirdi. Mutt kısa boy- 
lu, şişman ve komik, Jeff zayıf, uzun boylu |...) Ama farklı 
bir isim daha olsun istiyordum, onun için Richard'ı ekledim 
|...) Richard bir pisuvar için iyi bir isim! Anlayacağınız, yok- 
sulluğun tam tersi |...) Ama o bile değil, sadece R. R. Mutt. 


e Peki Bisiklet Tekerleği nasıl yorumlanabilir? Onda hareke- 
tin sanat eserine dahil edilişini mi görmeliyiz? Yoksa Çinlile- 
rin tekerleği icat etmeleri gibi, radikal bir kopuşu mu? 

— Bu makinanın herhangi bir amacı yok, sanat eseri gö- 
rüntüsünden beni kurtarmak dışında. Bu bir hayaldi. Onu 
“sanat eseri” diye tanımlamadım. Esasında sanat eseri ya- 
ratma arzusuyla artık işim kalmasın istiyordum. Neden 
eserler durağan olsun ki? Nesnenin kendisi —bisiklet teker- 
leği— fikirden önce geliyordu. Ona gereğinden fazla önem 
atfetmek istemiyordum, hele “Bunu ben yaptım, benden 
önce kimse yapmadı” demeyi hiç düşünmedim. Orijinaller 
zaten hiçbir zaman satılmadı. 


e Peki açık havada sergilemeyi tercih ettiğiniz geometri kita- 
bı? Zamanı mekâna dahil etme fikri olduğunu söyleyebilir mi- 
yiz?* Kitabı dönüştürecek olan yağmur veya güneşe atfen “ha- 
va durumu” ve “uzay geometrisi” kelimeleriyle oynayarak? 
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Bu soru, Fransızca eşsesli kelimelere dayanıyor. İki eşsesli kelime öbeği var: 
zaman/hava durumu (temps) ve uzay/mekân (espace). Kitabın açık havada ser- 
gilenmesiyle “zaman” (temps) eşsesli “hava koşulları” (temps) üzerinden uzay 
geometrisi kitabına dahil edilmiş oluyor. Fakat uzay geometrisi (geometrie d'es- 
pace) tamlamasındaki “uzay” anlamına gelen sözcük aynı zamanda “mekân” 
anlamına da geliyor. Böylece hava koşulları/zaman, uzay geometrisi kitabına/ 
mekân geometrisine dahil edilmiş oluyor — ç.n. 


— Hayır, amacım heykelde harekete yer vermek olmadığı 
gibi, bu da değildi. Mizahtı bu, safi mizah. İlkelerden bah- 
seden bir kitabın ciddiyetini sarsmak için. 


Burada yorumun ve yorumun yorumunun anlam ve de- 
ger atfetmekteki işlevi açıkça ortaya seriliyor — ki buna, yo- 
rumun yanlışlığının, naif ama bir o kadar hesaplı şekilde de- 
şifre edilmesini de katmak gerekir. Sanat eserinin tüketile- 
mez olduğunu veya eseri “okuma”nın onu yeniden yarat- 
mak demek olduğunu savunan ideoloji, inançla ilgili mese- 
lelerde sık sık gözlenen o sözde-ifşaat işlemi aracılığıyla, bir 
eserin değil iki kere, aslında yüz kere, bin kere yapıldığı ger- 
çeğini gözlerden saklar; bir eserin, onu okumaktan, sınıf- 
landırmaktan, açıklamaktan, yorumlamaktan, yeniden üret- 
mekten, eleştirmekten, tanımaktan, ona karşı çıkmaktan ve- 
ya sahip olmaktan maddi veya sembolik bir çıkar elde ede- 
ceğini düşünen herkes —esere ilgi duyan herkes- tarafından 
tekrar tekrar yapıldığı gerçeğini görünmez kılar bu ideoloji. 
Bir eser oyuna girmeyi başardığında, bahislere konu edildi- 
ğinde ve böylece nesnesi olduğu mücadelenin ürettiği ener- 
jinin bir kısmını kendine mal edebildiğinde, eskidiği kadar 
zenginleşir de. Eseri geçmişe gönderen mücadele, ona ay- 
nı zamanda bir tür hayatta kalma imkânı sunar: Onu ölü bir 
belge olmaktan, yaşlanmanın sıradan yasalarına yazgılı basit 
bir eşya olmaktan kurtararak, hiç olmazsa akademik tartış- 
manın kederli ebediyetini tatmasını sağlar.57 


ÇEVİREN Sibel Yardımcı 


67 Sanat eserleri ekonomisinin, (ekonominin yasalarına aykırı bir örnek değil de) 
inkâr mekanizmalarının ve etkilerinin görünür olduğu bir sınır durum olarak, 
sıradan ekonomik pratiklerin daha iyi anlaşılmasına nasıl bir katkısı olduğu- 
nun gösterilmesi gerekir. Alım satım işleminin çıplak hakikatini maskeleme 
zorunluluğu, bu sıradan pratiklerde de kendini az veya çok dayatır (koca bir 
sembolik aracılar aygıtına müracaat ediliyor olması, bunun göstergesidir). 
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Drouant, A. 171 (n.) 

Duchamp, Marcel 146, 211, 213, 215 

Duras, Marguerite 161, 165 

Dutourd, Jean 159 (n.) 


École des Beaux-Arts 43, 204 (n.) 

écrivains de service 169 

Éditions de Minuit 117-119 veya 
Minuit Yayınları 138 (n.), 176 (n.), 
178, 179, 180 (n.), 181, 184, 185, 
187, 202,208 (n.) 

empresyonizm 71; post- 200 
empresyonist 44, 119, 190, 198, 

209 

Engels, Friedrich 56 

Entente yayınevi 192 

Emst, Max 208 (n.) 

explication de textes 24 


Ferré, Léo 96 (n.) 

Feydeau, Georges 161 

figüratif resim 205; sanat 210 ayrıca 
bkz. yeni figüratif resim 

Flammarion yayınları 180 (n.), 202 


Flaubert, Gustave 37 

Fluxus 208 

Flynt, Henry 146 

Folon, Jean-Michel 166 

formalizm 129, 131, 148 (n.) 
formalist 7, 24-27,31, 36, 39 

fotoğraf 8, 96 (n.), 101, 104 (n.), 109; 
-çılık 210 (n.) 

Foucault, Michel 8, 10, 12 (n.), 25 

France Adèle yayınevi 192 

Fransız Akademisi 29, 56, 77, 78, 79 
(n.), 80 (n.), 83, 84, 89 (n.) 


Galilée yayınevi 181 (n.), 192 

Gallimard yayınevi 176 (n.), 180 (n.), 
183, 192, 195, 202 

Gallo, Max 181, 203 

Gardner, Herb 171 

Gauguin, Paul 190 (n.) 

Gautier, Jean-Jacques 157, 158, 163, 
170 (n.), 171, 175, 176 (n.) 

Genette, Gérard 68 (n.) 

geometrik soyut 194, 208 (n.), 209 

Goldmann, Lucien 14, 27, 28 (n.), 29 

göstergebilim 13 

gösterişçi tüketim 14 

Grasset yayınları 180 (n.), 202 

Greenblatt, Stephen 39 

Guilleminaud, Gilbert 162 

Guitry, Sacha 161 

güzergâh 8, 22, 29, 31,37,38, 42, 
122-124, 194, 212 (n.) 


habitus 10, 12 (n.), 14-16, 20, 21, 23, 
37, 48, 115, 116, 125, 162, 175 

Hachette yayınları 180 (n.), 185 

halk dili 70 

halk sanatı 33 

Härtung, Hans 205 

Hauser, Amold 72 

haute couture 148 (n.), 187, 195 (n.) 

Haydn, Joseph 71 (n.) 

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich 15, 
85, 128 

Herbin, Auguste 206 

hermeneutik 7, 22 (n.), 24 

hexis 203 


hiper-realizm 212 (n.) 
hiper-realist 192 

Hügo, Victor 155 

Husserl, Edmund 15 


Ionesco, Eugène 168 


idealizm 10, 14, 84 (n.), 94, 126 
idealist 13 
iradecilik 14 


Jakobson, Roman 25 
Jeanne Bucher galerisi 197 
Johns, Jaspers 193 
Julliard yayınları 183 


Kandinski, Vasili 212 

Kant, Immanuel 10, 42, 49 
neo-Kantçı 24 
Yargı Gücünün Eleştirisi 42 

Kanters, Robert 164, 165, 188, 189 

karizma 11, 79, 80, 130, 147; ideolojisi 
13, 105, 139, 141; -tik 68, 81, 83 

kavramsal sanat 193, 208, 210 (n.) 

Kelsen, Hans 58 (n.), 133 

Kilise 54-56, 77, 84 

kinetik sanat 193 (n.), 194, 208, 210 

kitle kültürü 34, 35, 92 

Kraliyet Resim Akademisi 78 

Krauss, Rosalind 215, 216 

Kristeva, Julia 36 

Kupka, František 212 

kültür endüstrisi 34,56, 93 

kültürel sermaye 19, 20, 33, 46-48, 85, 
102, 107, 124, 154, 180 (n.), 185, 
192, 195, 210 (n.) 

kültürlü dil 70 


Laffont yayınevi 176, 180 (n.), 181, 
185,190 (n.), 192, 196, 202 

Laffont, Robert 138 (n.), 175, 187 
(n.), 203 (n.) 

Lambrichs, George 195 

Lapierre, Dominique 203 

Lattès yayınevi 190 (n.), 192 

Lattès, Jean-Claude 192 (n.) 

Le Brun, Charles 78 (n.) 
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le Seuil yayınları 180 (n.), 181 (n.), 
202 

légion d'honneur 199, 201, 202 

Leibniz, Gottfried 114, 128 

Leibowitz, Rene 71 

Lévi-Strauss, Claude 13 (n.), 14 (n.), 
15 

Lichtenstein, Roy 193 

Lindon, Jérôme 138 (n.), 175,184 (n.) 

liyakat 47; -siz 85 

Louvre 190 (n.) 

Lovejoy, Arthur 128 (n.) 

Lukâcs, Georg 29 


Maciunas, George 146 

Manet, Edouard 44 

Manzoni, Piero 143 (n.) 146 

Marceau, Felicien 155 (n.), 166, 167, 
172 (n.) 

Marksizm 12 (n.), 13, 61 (n.) 
Marksist 161 
Marksoloji 173 

Marlowe, Christopher 158 

Marx, Karl 128, 139; -çı 10,39 

Maspero yayınevi 180 (n.) 

Mauss, Marcel 15, 147 

Mengös yayınevi 192 

Mengös, Jean-Paul 192 (n.) 

Merton, Robert K. 112 (n.), 129 

metinlerarası(lık) 23, 32, 36 

minimal sanat 193, 208 

Minuit Yayınları 138 (n.), 176 (n.), 
178,179, 180 (n.), 181,184, 185, 
187, 202, 208 (n.) veya Éditions de 
Minuit 117-119 

Molière 158 
Tartuffe 158 

Mondrian, Piet 206 

Monet, Claude 190 (n.) 

Mortensen, Richard 206 

Moulin, Raymonde 140 (n.) 

Mozart, Wolfgang Amadeus 71 (n.), 
213 

nadir(lik) 74,95, 174, 194 (n.), 195 
(n.) veya nedret 57 (n.), 64, 74 
(n.), 95 
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Nathan, Fernand 177 (n.) 

Nathan, Jean-Jacques 177 (n.) 

natüralizm 71 

nedret 57 (n.), 64,74 (n.), 95 veya 
nadir(lik) 74, 95, 174, 194 (n.), 
195 (n.) 

nesnelci(lik) 12-14, 17, 30 

Nielsen, Sven 182, 183-4, 190 (n.), 192 

Nietzsche, Friedrich 129 


Oldenburg, Claes193 

Op Art 208 

Orban yayınevi 192 

Orban, Olivier 190, 192 (n.) 
ortalama kültür 95-98 

ortalama sanat 88-90, 92-97, 101 


özerk 10, 17, 32 (n.), 34,43, 44, 54, 
56, 58 (n.), 61 (n.), 66 (n.), 83, 
113, 132, 133; -leşme 23 (n.), 53- 
56, 61; -lik 23, 29-31, 33, 35, 54 
(n.), 59, 61, 63-66, 79, 80, 97, 134 

öznelcilik 12-14, 17 


Panofsky, Erwin 15 

Parsons, Talcott 129 (n.) 

Pauvert yayınevi 180 (n.) 

Pauvert, Jean-Jacques 138 (n.) 

Pavois yayınları 187 (n.) 

Perrin, Michel 155 (n.) 
Haute-fidélité 155 (n.) 

Perrin yayınları 182, 183 

Peuchmaurd, Jacques 203 

Phébu yayınevi 192 

Piat, Jean 163 

Picard, Raymond 36 

Picasso, Pablo 87 (n.) 

Platon 128 

Plon Yayınevi 183 

Poirot-Delpech, Bertrand 90 

Pollock, Emile 190 (n.) 

Pop Art 207, 209, 210, 213 

popüler bilim 92; dergiler 110-112; 
edebiyat 92; ezgiler 98; kültür 8, 34, 
95; -lik 194 (n.); -leşme 195 (n.); 
sanat 69-70, 97 

Porrée, Gilbert dela 81 


posta sanatı 193 

Poussin, Nicolas 87 (n.) 

pozitivizm 129 

Presses de la Cité 180 (n.), 182 (n.), 
183, 185 

Presses-Pocket 183 

prises de position 35 

propaganda 55 

Proudhon, Pierre-Joseph 65 (n.) 

Proust, Marcel 53 

Purcell, Franck 86 


Raffaello 87 (n.) 

Rapin, Maurice 158 

Rauschenberg, Robert 193 

Ravel, Maurice 86 

Raymond, Marie 205 

Remy, “Colonel” (Gilbert Renault] 
182 

Renan, Ernest 79 (n.) 

Renoir, Auguste 157 (n.), 190 (n.) 

Revel, Jean-François 203 

Rey, Henri-François 203 

Rey, Pierre 181 

Rheims, Maurice 190 (n.) 

Robbe-Grillet, Alain 68 (n.), 179 

romantizm 29, 59, 77,212 
romantik(ler) 10,27,56,71, 78 

(n.), 155 

Rosenguist, James 193 

rölativizm 96, 118 

Rönesans 54; İngiliz 39 


saf bakış 43, 44; beğeni 49; estetik 48, 
49; sanat 23, 58, 69, 73; şiir 70; 
teori 58, 134 

sağ yaka 149, 161, 169, 174, 196, 198 

Said, Edward 38,39 (n.) 

Saint-Laurent, Cecil 194 

Sainte-Beuve, Charles-Augustin 60, 
77,78 (n.) 

Salonlar 54, 76, 79, 80 (n.), 200, 201, 
204 

sanat-için-sanat 35, 93, 94, 166 (n.) 

Sanayi Devrimi 56 

sansür 42, 55, 61, 145, 152, 177; oto- 
61, 88 (n.), 90 


Sartre, Jean-Paul 13 (n.), 37, 63, 203 
(n.) 

Saussure, Ferdinand de 13, 58 (n.) 

Schmidt, Conrad 56 

Schneider, Gérard 205 

Schöffer, Nicolas 206 

Schopenhauer, Arthur 110 

Schönberg, Arnold 71, 119 

Schücking, Levin 55 (n.), 62, 76 (n.) 

Scribe, Augustin Eugène 155 

sembolik iktidar 8, 10, 19, 20, 21 (n.), 
33, 40 

sembolik sermaye 19, 20, 21 (n.), 33, 
34, 136-138, 140, 151 

sembolik şiddet 21 (n.), 41, 84, 133 

sembolist(ler) 34, 119 

Servan-Schreiber, Émile 182 

sol yaka 149, 153, 155 (n.), 161, 169, 
171 (n.), 174, 198 (n.) 

Soljenitsin, Aleksandr 203 (n.) 

Sonnabend galerisi 193, 197, 198, 211 

sosyolojizm 17 

soyut ekspresyonistler 212 

söylem analizi 22 (n.), 26 

Stock yayınevi 202 

süreç sanatı 208 

sürrealizm 192 


Templon galerisi 197, 198 
Tesson, Philippe 166, 167 
Todd, Olivier 203 
toplum-için-sanat 35 
Tynyanov, Yuri 25, 31 


Van Gogh, Vincent 190 (n.) 
Vasarely, Victor 194, 205, 206 
Vigneron, Wean 166 (n.) 
vodvil 57, 155, 162, 172 
Volosinov, Valentin 13 


Wagner, Richard 71 (n.), 213 

Wal-Berg [Voldemar Rosenberg] 86 

Walras, Léon 58 (n.) 

Warhol, Andy 193 

Watt, Lan 57 (n.) 

Weber, Max 18, 36, 56, 64, 76, 77, 84, 
85, 130 
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Webem, Anton 71 
Wesselman, Tom 193 
Westemler 93 (n.), 94 (n.) 
Wöllflin, Heinrich 58 (n.) 


yaderk(lik) 35, 83, 96 

yapısalcı(lık) 7, 10, 12,14 (n.), 15, 24, 
30, 41,58 (n.); post- 39 

yapısöküm 7 


224 


yeni figüratif resim 208 ayrıca bkz. 
figüratif 

yeni realizm 208, 212 (n.), 213 
yeni realist 192 

yeni roman 118, 119, 138 (n.), 175, 
205,208 (n.) 

yeni tarihselcilik 7, 21 (n.), 39, 40 (n.) 

yeryüzü sanatı 208 

yüksek kültür 8; sanat 33, 97 


sam eahaya Ls 


KÜLTÜR ÜRETİMİ 


Sembolik Ürünler / Sembolik Sermaye 
Pierre Bourdieu 


Avrupa toplumlarında sanatın kurumsallaşmasının tarihi, sanatın 
özerkliğini kazanmasının tarihidir. Rönesans'ta tohumları atılan bu 
özerkleşme süreci boyunca sanat, Kilise ile Saray'ın himayesinden 
ve vesayetinden koparak bağımsızlaşır. Aynı süreçte kapitalizmin 
yükselişine koşut bir sanat piyasası örgütlenir. Bir yandan da sanat 
tarihi ve sanat eleştirisi başlı başına birer yazın türü olarak gelişir. 
19. yüzyıla gelindiğinde, kendi bilgisini ve estetiğini kendi içinde 
belirleyen, otoriteyi ve meşruiyeti kendi mercilerinden devşiren bir 
sanat alanı teşekkül etmiştir. Ne var ki, bu alan bir yandan da piya- 
saya tâbidir; oysa varlığını “ekonomi”nin inkârı üzerine tesis etmiş, 
kendini “ticari” kaygıların reddiyle tanımlamıştır. 


Pierre Bourdieu, burada yayımladığımız iki temel makalesinde, 
sanat alanına damgasını vuran bu paradoksu masaya yatırıyor ve 
“sembolik mallar”ın üretimindeki yapısal dinamikleri ortaya koyu- 
yor. Tiyatro, edebiyat ve görsel sanat alanlarındaki saha araştırma- 
ları üzerinden, kültürel üretimin temel yasası olan rekabetin nasıl 
işlediğini inceliyor. “Çıkar gözetmezlik”, “saf estetik”, “sanat-için-sa- 
nat” gibi şiarların üstünü örttüğü sembolik iktidar mücadelelerini 
gözler önüne seriyor. Randal Johnson'ın sunuş yazısı ise 
Bourdieu'nün çalışmalarını ve temel kavramlarını ele alıyor. 
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